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Sind Udbersicht aller bekannten italienischen Geigenmacber der alten 
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Das Recht der Uebersetzung in andere Sprachen ist vorbshalten.) 



H. G. Voigt 's iiuchdruckerci. 



Vorrede zur dritten Auflage. 

1/ass 80 kurze Zeit nach dem Erscheinen 
.' von zwei Auflagen eine dritte nöthig wurde, 
liefert den Beweis, dass das Werkchen interessant 
genug befunden worden. Es drängt mich aber 
aus gewissen Gründen an dieser Stelle auszu- 
sprechen, dass jener Erfolg wohl besonders der 
neuen vor mir von Niemanden in der Weise 
ausgeführten Abhandlung über den Ursprung 
der Geige mit zuzuschreiben ist, sowie dass 
das Buch nicht nur die möglichst getreuen 
Abbildungen ächter Zettel der besten Geigen- 
macher enthält, sondern auch eine Uebersicht 
aller bekannten Geigenmacher der alten ita- 
lienischen Schule, in welchen Jahren sie ge- 
arbeitet haben und Bemerkungen über ihre 
Leistungen .etc., mit einer vorausgehenden kur- 
zen Abhandlung über den Ursprung der Geige. 
Aeltere Werke, sowie das Fetis'^sche Werk, 
betitelt: ,,StradivarinB'S haben mir dabei zur 
Grundlage gedient. 

Hamburg, 1876 

Nicolaus Louis Diehl. 



üeber den Ursprung der Oeige. 



JJie Geige oder Violine in ihrer jetzigen Gestalt 
und Bauart ist zuerst in der Mitte des secliszehnten 
Jahrhunderts verfertigt worden. Man ist gewöhnlicli 
der Ansicht, dass sie aus der Viole entstanden sei, 

• 

dass man in Itatien ein kleineres Instrument als 
letzteres gewünscht und construirt habe , welches man 
alsdann Violino (kleine Viole) genannt; daher im 
Französischen ViolojJ, im Englischen Violin &c. 
Diese Ansicht würde ihre Erfindung den Italienern 
zuschreiben; sie ist jedoch eine unrichtige, denn es 
existirte schon lange vorher ein mit der jetzigen 
Geige viel mehr identisches Instrument, als die meistens 
siebeusaitige , grössere Viole. Dasselbe wurde in 
Deutschland „Geige" und in Frankreich noch bis 
zum vierzehnten Jahrhundert „gigue" (äugen sclieinlich 
die französische Wiedergabe des deutschen Wortes 
„Geige"), später „rcbec" genannt und hatte fast 



— 6 — 

immer die Grösse der jetzigen Geige, sowie nur drei 
oder vier Saiten. Nachdem es zuerst verschiedene 
Verändernngen erlebt, später auch die Form der 
neben ihm bestehenden Viole angenommen hatte, 
war dies Instrument schon im Anfange des sechs- 
zehnten Jahrhunderts in der, die eigentliche Geige 
characterisirenden Form und Einrichtung, vielleicht 
in nicht sehr vollendeter Manier hergestellt, bei uns 
aufgetreten, besonders aber, worauf Gewicht zu legen 
ist, in derselben Besaitung und Stimmung eingeführt 
gewesen. Mit mehr Eecht ist daher zu behaupten, 
dass die Geige Erfindung der Deutschen und nicht 
aus der Viole entstanden ist. Die Italiener haben 
nur die Idee erfasst, die Construction des deutschen 
Vorbildes vervollkommnet und die Arbeit in jener 
bekannten mehr oder weniger ausgezeichneten Weise 
und in jenem Geschmack ausgeführt. Jedenfalls 
muss die erlebte Veränderung der Geige, wenn auch 
angenommen wird, dass sie von Italien zu uns her- 
über gekommen sei, keine wesentliche gewesen sein; 
denn die Deutschen haben den Ausdruck „ Geige " bei 
behalten , was besonders für jene Behauptung spricht. 
Die Italiener nannten auch die Geige ^rebeohino" 
(von rebec), welcher Name auf französische Abstara- 
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mung «chJiessen, jcdocli desholb auf dentsche zurück- 
fühi'Qn iBBBt, weil „rebec", wie oben erwühut, die 
spätere Bezeichtmng fdr „giguo" in Frankreich war 
und beweist, dnss die Italiener wohl ihren Ursprung 
kannten. Weil in Italien damals die Ennst am' wei- 
testen war und man in der Musik italienischo Aus- 
drücke (wie jetzt nocL) gebranehte, so ist die Erfindnng 
der Geige anch dorthin verlegt worden, wofür der 
Name „Violine" ein nnr scheinbarer Beweis ist. 
Ueberdies konnten Unein geweitere zur Zeit, als die 
Geige noch in der Violinenform erschien, dieselbe iür 
eine verkleinerte Viole halten, bis sich beide auch int 
Aussehen streng schieden. Dadurch ist aber über den 
"Ursprung der Qeige eine Meinnngsverwirrnng vei'- 
breitet, der entgegenzutreten bisher noch Niemand 
bemäht war. 

Die Erfahrung nun , dass die Bauart der Oeige 
einen lauteren, grösseren Ton, damals auch in Deutsch- 
land übliche italienische Instrumente von leiserem 
Ton, als: Violen, Gamben und ihre Abweichnngen 
— den herrlichen Geigenton, — erzielte, brachte 
eine Art Umwälzung in der Musik hervor und leitete 
auf den Gedanken, um das Quartett in üicsoin Sinne 
ZQ Stande zu bringen, die Viole (Viola da ÖrazM) 
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iu derselben Weise zur Bratsche, sowie die Gambe 
(Viola da gatnba) zum Violoncell' umzugestalten 
(wovon die grösseren früher Bässe genannt wurden). 
Contrabässe (Contrabasso da gamba) wurden nur 
in der Besaitung verändert ; . dieselben haben auch 
noch meistens die Violenform, mit flachem Boden etc. 
Die. Construction der jetzigen Geige (in dem- 
selben Verhältniss die verwandten Instrumente) ist 
wirklich eine gelungene geistreiche zu nennen. Es 
reicht eine einfache Auseinandersetzung hin um sich 
davon zu überzeugen. Die Länge ihres Corpus misst 
ca. 14 Vs Zoll, ihre grösste Breite ca. 8^'^ Zoll 
und ihre kleinste ca. 4^^ Zoll. Die Höhe des 
Corpus ist nur 2V8 iind seine Wände sind so dünn, 
dass das Gewicht nur ca. 15 Loth beträgt. Trotzdem 
übt die Maschine, so zerbrechlich im Aeussern, einen 
bewunderungswürdigen Widerstand gegen die unauf- 
hörlichen Einwirkungen des Zugs der Saiten und des 
Drucks derselben aus; erstercr ist ca. 80 Ä und 
letzterer ca. 25 W. auf dem schmälsten Theil der Decke. 
Ihre symetrische Figur, ihre graoiösen und propor- 
tionirten Umrisse, ihre in der Mitte angebrachten 
Büge (Ausschnitte), die gewölbte Oberfläche der Decke 
und des Bodens, im Innern der Balken, die Stimme, 
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die vier dreieckigen in den Ecken der Büge, sowie 
die zwei unten und oben angebrachten Klötze sind 
in so grosser Harmonie verbunden, dass der Wider- 
stand und die Elasticität im vollkommenen Gleich- 
gewicht stehen. Die Büge des Instrumentes dienen 
nicht allein dazu, den .Bogen frei und bequem über 
die vier Saiten fuhren zu können, sondern üben 
einen sehr grossen Einfluss auf die ^raft und Fülle 
des Tones ans, indem die oberen und unteren Theile 
ides Instrumentes um so kräftigere Vibrationen ent- 
wickeln können, welche auf derselben Stelle sich 
ausscheiden, wo sie hervorgebracht werden. 

Die Einrichtung der Geige entspricht nicht allein 
der Beförderung des Tones, sondern ist deshalb so, 
damit das Instrument dauerhaft sei, sich conservire 
und vor irgend unvorhergesehenen Einwirkungen 
geschützt sei. Es war z. B. nothwendig, sie öffnen 
zu können um Reparaturen daran vorzunehmen. 
Zu dem Zwecke hat man die sinnreiche Idee gehabt, 
den Band der Decke und des Bodens ca. IV4 Linie 
über die Zargen vorstehen zu lassen, wodurch dem 
zum Oeffhen dienenden Werkzeug ein besserer Stütz- 
punkt gegeben und dem Zerbrechen vorgebeugt wird. 
Ausserdem sind die Bänder mit einer aus drei zusammen- 
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geleimten schwarzeu und weissen Holzfasern beste- 
henden Einlage verziert, welche aber eigentlich d^n 
Dienst eines das Zerbrechen der Decke und des Bodens 
verhütenden Saumes verrichtet. Ebenfalls wäre die 
Meinung eine sehr unrichtige, dass die Gestalt des 
F-Loches, welches in der Geige, dpr Bratsche und 
dem Violoncello die Oeffnungen der älteren Instrumente 
vertritt, sowie, dass die Wahl der Stelle desselben 
willkürlieh sei; "vielmehr ist Alles so nothwendig und 
berechnet, dass man Nichts daran verändern kann, 
ohne Gefahr zu laufen, dem Ton zu schaden. 

Der Hals der Geige verdient nicht weniger Lob, 
als die andern Theile derselben, die Einfachheit seiner 
Einrichtung und seiner markirten, in einem so ele- 
ganten Schnörkel auslaufenden Oontouren wegen. 
Ebenso auch der Apparat, die Saiten zu befestigen 
und auszuspannen, welche alsdann, in Vibration ge- 
setzt, den Ton des Instrumentes wecken. Alles kann 
nicht einfacher und besser sich gedacht werden. 

Das Ahorn- und das Fichtenholz sind die wesent- 
lichen Elemente der Geige. Diese Hölzer hat man 
in so verschiedenen Arten, so verschieden das Land 
ist, woher sie kommen. Das Ahorn, welches die 
alten italienischen Geigenmacher verwendeten, kam 
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aus Dalmatien, Croatiea und selbst ans der Türkei. 
Man schickte es nach Venedig für Galeerenruder zu- 
bereitet, und man ensählt sich, dass die mit den 
Venetiern beständig in Streit und Krieg lebenden 
Türken stets dafür das geflammteste Holz auswählten, 
damit es leichter bräche.- Aus diesen für die Ruderer 
bestimmten Hölzern wählten die italienischen Geigen- 
macher das, was ihnen für die Verarbeitung passend 
schien. Das Fichtenholz wurde an den nach Süden 
abfallenden Bergen der italienischen Schweiz und 
Tyrols gehauen. 



Die Qeigenmacher der alten italienischen 

Schule. 

Schule der Brescianer. 

Den italienischen Geigenmachern gebührt die An- 
erkennung, die Geige in der bestehenden Weise 
vervollkommnet und mehr oder weniger dies" In- 
strument als Kunstwerk zuerst hingestellt zu haben. 
Daher kann auch eigentlich erst die Geschichte der 
Geigenmacherei bei ihnen beginnen, weil überdies 
von früheren (deutschen oder sonstigen) Machwerken 
zu wenig bekannt geworden ist. 
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Von Aasparo di 8afo (deshalb di Salo genannt^ 
weil er in der kleinen Stadt Salo, am Garda-See 
in der Lombardei, geboren ist) sieht man die 
ersten italienischen Geigen. Er arbeitete in Brescia 
von 1560 bis 1610, also ca. 50 Jahre.*) 



Casper Dasalo 

Fecit Breciae Ai^l6 



Um dieselbe Zeit und etwas später tritt Oto*- 
ponni l^aoto Ulaggini auf. Er war in Brescia 
geboren und arbeitete daselbst von 1590 bis 
ungefähr 1640. Die Form seiner Instrumente ist 
im Allgemeinen gross und die Verhältnisse und 
Arbeit ähnlich denen von Gasparo di Salo. Die 
Wölbung ist ziemlich hoch und recht nahe vom 
Bande ausgehend. Die Zargen sind niedrig; die 
Decke ist von gutem Holz und ziemlich stark; der 
Boden, nach der sog. Schwarte genommen, weniger 
verhältnissmässig stark. Der Lack ist durchsichtig 
li3ll-braun und ziemlich dünn. Das Verhältniss der 



'^) Die meisten Geigenmacher pflegten nach dem Gebrauch der 
damaligen Zeit die Zettel in ihren Instrumenten lateinisch abzu- 
fassen^ deshalb sind deren Namen in der Folge, soweit wie thunlich, 
danach, sowie bei den Berühmteren oder Bekahnteren die Zettel 
selbst in möglichst genauer Copie wiedergegeben. 
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Grösse und der Wölbung zu der Stärke des In- 
strumentes bewirkt) dass die meisten einen grandiosen , 
ernsten und melancholischen (oftmals einen sogen. 
Bratschen-)Ton haben. 



Gio. Paolo Maggini Bresciae. 



Ein Zeitgenosse von Giovanni Paolo Maggini 

war Antonitis Jllariano in Pesaro und arbeitete 

von 1570 bis gegen 1620; aber seine Instrumente, 

aufs Gerathewohl gemacht und ohne feststehende 

Principien, haben keinen Werth. 

Wahrscheinlich aus derselben Familie arbeitete 
auch im siebenzehnten Jahrhundert petrilS SanctitS 

iMaggini) dessen Contrabässe renommirt sind. 

Diese drei Meister von Bedeutung bilden mit 

noch zwei andern aber untergeordneten: Saoictta 

ßudiani und Hatteo ficntc, die Brescianer Schule. 

Zu bemerken ist noch, dass alle diese Geigenmacher 

vielfach doppelt eingelegt und besonders den Boden 

verziert eingelegt haben. 

Schule der Cremoneser. 

Die grosse Cremoneser Schule wurde von JlndrCQS 
Jlmati gegründet, dem Haupt dieser in der Geigen- 
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macherei so berühmten Familie. Derselbe stammte 
aus einer alten Patrizier-Familie, von Cremona, dereu 
in den ceremone^er Annalen im Jahre von 1097 
erwähnt ist. Das Datum seiner Geburt weiss man 
nicht, es ist aber ziemlich gewiss, dass er in den 
ersten zwanzig Jahren des sechszehnten Jahrhunderts 
geboren ist; denn die zwei ältesten bekannten In- 
strumente haben die Jahreszahl 1546 und 1551 
inwendig. Wahrscheinlich hat Andreas in Brescia 
gelernt, ehe er sich in Cremona etablirte, obgleich 
seine Instrumente sich erheblich von denen der 
Brescianer Schule unterscheiden. Er hat daher 
wohl seine eigenen Studien und desshalb gewiss 
viele Instrumente von kleiner Form gemacht, weil 
der damalige Geschlnack vorzugsweise nur einen 
sanften, weichen Ton verlangte; aber auch viele von 
mittlerer und grösserer Form, nach welchem Ver- 
hältniss sich die jedesmalige Beschaffenheit des nicht 
grossen aber seelenvollen Ton richtet. Die Wölbung 
ist in der Mitte sehr hoch, das Deckenholz gut 
und hinreichend stark, der Boden nach der sogen. 
Schwarte genommen und der Lack durchsichtig 
braun. Die Arbeit ist vollendet. Andreas Amati 
hat viele Instrumente verfertigt; aber mit der Zeit 
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ist eine grosse Anzahl ruinirt und vernichtet worden. 
Sein Todesjahr ist nicht bekannt, wahrscheinlich 
aber gegen 1580, denn die mit dem Namen Amati 
nach diesem Jahr bezeichneten Instrumente gehören 
£ieroilimil8 nnd JlntonttiS an. Letzterer , in Cre- 
mona gegen 1550 geboren^ folgte seinem Vater 
und war eine Zeit lang Associe von Hieronimus, 
von dem er sich nachher trennte. • — Anton hatte 
das Format seines Vaters angenommen, er verfertigte 
indess beträchtlich mehr kleine als grosse Geigen. 
Diejenigen, welche aus jener Zeit der Verbindung 
beider Brüder stammen, sind sehr geschätzt und 
sehr gesucht, wenn sie gut erhalten sind. 



Antonius & Hieronimus Amati 
Cremonen. Andr» filii 16 



Die kleineren Geigen sind im Ton sanft und 
lieblich; schade dass der Ton, so sehön er ist, nicht 
genug auswirft. Die E- und die A- Saite sind die 
besten, das D etwas dumpf und die G- Saite zu 
schwach. Die guten Instrumente der. beiden Brüder 
sind ausserordentlich schön gemacht. Das Holz ist 
gut gewählt, der Boden, sowie die Zargen nach der 
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Schwarte genommen; die Decke ist fein spiegelig, 
die Wölbung spitz (in der Mitte sehr hoch und 
nicht nach dem Band sanft ablaufend, sondern in 
eine ziemlich tiefe Hohlkehle) und die Schnecke 
sehr tief ausgestochen. Die mit dem ganzen Mach- 
>verk harmonirende Stärke des Bodens und der 
Decke giebt den Instrumenten den ihnen eigenen, 
sanften und ansprechenden Ton. Man vermuthet, 
dass Anton -Amati im Jahre 1635 starb ; so viel ist 
indess gewiss, dass sein Name in den darauf folgenden 
Instrumenten nicht mehr vorkommt. 

Nachdem Hieronimus Amati lange Zeit mit seinem 
Bruder gearbeitet hatte, verheirathete er sich, was 
die Trennung der Brüder zur Folge hatte. Darauf 
liielt sich Hieronimus in seinen Arbeiten nicht genau 
an die Modelle des Andreas: es giebt nämlich von 
ihm einige grössere Geigen, als die von Anton und 
dem alten Amati. Hieronimus hat sich oft in Hin- 
sicht der Arbeit seinem Bruder genähert, aber im 
Ganzen ist er ihm untergeordnet. Er starb 1638. 



Hieronimus Amati 

Fecit Cremonae 16 
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Unter der Äniuhl der Schüler von Auton nnd 
HieronimuB Amnti bemerkt man Aieaci&illO oder 
Ciofredo Cappa, in Cremona 1590 geboren. Er 
etablirte tich 1640 in Piemont und gründete dort 
die Geigenmacherscbnle von Salnzzio. Er verfertigte 
eine grosee Anzahl Qeigen nnd bildet« gute Schüler 
unter welchen jiccpo nnd Sepina, deren Machwerke, 
ohne freilich einen Vei'gleich mit Amati'a aDazuhsIten, 
früher sehr geschätzt waren. Violoncelli hat Cappa 
am besten gemacht. 

Micofan« Jlinati, Hierönimna' Sohn, in Wahr- 
heit der berühmteste Künstler, wurde am 3. September 
1596 geboren nnd starb am 12. Angnst 1684, im . 

Alter von 88 Jahren, nach den Eirchenregiatern , 

der Cathedrsle von Cremona. Er änderte wenig I 

an den von seiner Familie angenommenen Formen I 

und Proportionen, aber er legte sich mehr auf voU- ' 

kommene Arbeit, sowie er such den Umrissen mehr i 

Schwung gab ; ansaerdem hatte er einen dickeren, 
geschmeidigeren nnd besser aussehenden Lack. Die 
■Verhältnisse der Wölbung und der Stärke seiner 
InEtrumontc sind mehr all^ in dcucu vuii Andrcnn, 
Anton und HiiToniimis berechnet. Dnher kommt 
es denn, dass sie neben ienef Lieblichkeit, welclic 
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sie auszeichnet, einen kräftigeren und brillanteren 
Ton haben. Einige Geigen, welche dieser ausge- 
zeichnete Geigenmacher mit Vorliebe gemacht zu 
haben scheint , sind wahre Meisterstücke. Wegen 
ihrer, vorzüglichen Arbeit und ihres klaren und ker- 
nigen Tones können die Instrumente als etwas Aus- 
gezeichnetes in ihrer Art betrachtet werden. 



Nicolans Amati Oremonen. Hieronimi, 
filii Antonii nepos fecit Anno 16 . 



Nicolaus hatte mit seiner Frau, Lucrezia Pagliäri, 
zwei Söhne, von denen £tecontmil8 am 26. Febr. 
1649, der andere Giov. Baptista, am 13. August 
1657 geboren wurde. Letzterer wurde Prediger 
und starb gegen 1706. Hieronimus arbeitete im 
Atelier seines Vaters und folgte ihm. Er vergrösserte 
ein wenig die Form seiner Geigen , aber er ver- 
welidete weniger Sorgfalt in seinen Arbeiten, als 
die andern Mitglieder seiner Familie und war seinem 
Vater darin sehr untergeordnet. Ueberdies hat er 
wenig Geigen gemacht. Man kannte eine von ihm 
mit der Jahreszahl 1672. Dies ist eine seiner letzten 
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Arbeiten. Hieronimus war der letzte Künstlei* des. 
Namens Amati. 

Die Schüler Nicolaus Amati's sind Hieronimus, sein 
Sohn, Andreas Ananertus, |9ao(o firancino, welcher 
letztere sich in Mailand niederliess und von 1665 bis 
1690 arbeitete, sowie der berühmte Antonio Strodi- 
uari oder Antonins Stiradtoarms Ton Gremona. 

Man betrachtet auch gewöhnlich diejenigen Geigen- 
macher, deren chronologisches' Verzeichniss folgt, 
als zur Schule der Amati gehörend, entweder deshalb, 
weil sie bei Hieronimus, dem Sohn Nicolaus' ge- 
arbeitet oder sich nach Schülern dieser Schule wieder 
gebildet haben und mit mehr oder minder Genauigkeit 
der Tradition gefolgt sind. 

Schule der Amati. 

Sofepii Auarncruis, Sohn yon 

Andreas, in Cremona . . . von 1680 — 1710. 
^forinns #torentu8 in Bologna von 1685 — 1715. 
#rancc8CttS Ango^n, mit dem 
Beinamen II Per, in Cremona von 1670 — 1720. 



Francescus Ruggeri detto il per 
in Cremona dell Anno 16 . 
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^eter Aitamerins, Bruder von 

Joseph und zweiter Sohn von 

Andreas von 1690 — 1720. 

Aiooanni Arancino, Sohn von 

Paolo in Mailand .....' von 1696 — 1720 



Olovanni Qranoino Gontrada largha 
di Milane al segne de la Gerena 17 . 



Aiopanni fiaptigta Arancino, Bruder 

von Giovanni ebendaselbst , von 1690 — 1700, 

.-Rf exander Me^aiic in Ferrara von 1690 — 1720, 

3)omtmce(fi ebendaselbst . . . von 1695 — 1715, 

ISinccnt Jtttggcrie in Cremona von 1700 — 1730, 
Aiopanni fiapttsta Jtttggerie in 

Brescia von 1700 — 1725 



Gio.Bap. Bogerins Bon. Kicolai Amati de Cremo- 
na alnmnos BrescisB fecit Anno Domini 17 . 



Tj^cUv 3acoS Jtuggertc ebendas. von 1700 — 1720. 
Aaetano J^Mta ebendaselbst. . von 1710 — 
3)omenito f^asfa ebendaselbst von 1710 — 
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Stantftcnt ftrancino, Sohn von 

OioTanni , Enkel vou Paolo 

in MaiUnd vou 1710 — 1748 

^dcc Snffltnrtitis, Sohn von 
Joseph und Enkel von Andreas 
in Cremona von 1725 — 1740. 



Feter Guarnerius fecit 
Cremoiue anno 17 . 



8aiicfii8 8cniplim in Venedig von 1730 — ^1745. 



Sanctus Seraphin Utinensis 
Fecit Venetijs Anno 17 . 



Die Arbeiten von Glasparo di Salo , Maggini 
und der Ainatis haben die gegenwärtige Form nnd 
Constmction der Geige erst festgestellt. Sie entstand 
im sechezchntcn Jahrhundert und wurde mit einem 
Jilale zu einer Vollkommenheit gebracht, welche nicht 
minder erstannlich ist , als Alles , was dieses an 

Wenn iiiun ilie Oeige mit einer jener ViuU'n yci- 
gleicht, deren Gebrauch sich iiocli 1)ia um die Mitte 



^ 



L 



— 22 — 

vcrgiiDgenen Jahrhunderte bewahrt bat, wird man 
3asB neben diesem uarollkonuueneD In- 
i-truineiite in eo rascher Folge ein so voUkomnienea 
Bith herangebildet, an dem man vei^eblich in letuterer 
Zeit 7,u verändern versncht hat und welchem man 
ohne Schaden weder etwas hinzufügen, noch ent- 
nehmen knnn. 

N'oeh einmal zusammenguIaBst , haben die In- 
etminetite von Oasparo di Salo nud H^gini einen 
grosäim, dicken und durchdringenden, obgleich etwas 
stumpfen and tiefen Ton , die von Nicolaus, des 
geschicktesten der Amati , einen reinen , weichen, 
itictBlligcn (Silber-) Ton. Darauf war die Aufgabe 
zu lösen, einen Ton zd achaffen , der alle Eigen- 
schaften verbände: die Lieblichkeit mit der Kraft 
und die Klarheit mit der Fülle. Da erschien ein Mann, 
welcher im beständigen Fortachreiten dos vollständige 
OelieiuiTiisH zu dieser Vollkommenheit erfand, und 
dieser Mann war Sttadivactllg. Seine Arbeiten 
hewciacii , dass die Principien, welche die Frucht 
seiner Studien gewesen sind und welche er in seinen 
besseri'» Werken anwendete, die besten sind. 

ifintonio Stcadinari, in Cremona geboren, stammte 
mis i'iiim' sehr alten Patrizier- und Senatorsfamile dieser 
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Stadt. Ein in dem Staatsarchiv daselbst aufbewahrtes 
Verzeichniss alter Familien weis't eine Beihe Mit- 
glieder dieser Familie nach, welche von 1127 — 1474 
die höchsten Würden bekleidet haben. Im Jahre 
1127 war Ottolinus Stradivarius Senator patriae; 
1168 hatte Egidias Stradivarius denselben Titel. 

Die Familie Stradiuari wurde bald Stradivarius, 
l)ald Stradivera und selbst Stradiverta genannt. 

So grosse Mühe man sich auch gegeben hat, so 
ist es doch nicht möglich gewesen, genau aufzufinden, 
in welchem Jahr Stradivarius geboren ist. Ver- 
muthlich sind durch Aufhebnng mehrerer Kirchen 
in Gremona deren Archive vernichtet. Zum Glück 
existirt ein anderer Nachweis darüber. Man hat 
nämlich eine Geige von Stradivarius gefunden, welche 
einen von ihm selbst geschriebenen Zettel hatte; 
-auf demselben war sein Name, Alter (82 Jahr) und 
<Jie Jahreszahl 1726 vermerkt. Demnach war Stra- 
divarius im Jahre 1644 geboren. 

Als Schüler von Nicolaus Amati verfertigte er 
von 1667 an, im Alter von 23 Jahren, einige 
dem Format seines Lehrers indess genau nachge- 
Tjildete Geigen, in welchen er auch den Namen 
Kicolaus setzte. Im Jahre 1670 fing er erst an. 
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eeinou eigenen Namen zu gebrauchen. Ton hier an 
bis 1690*, also in 20 Jahren, arbeitete er wenig. 
Mau sollte glanben, dass dieser Künstler in dieser 
Zeil mehr sieh mitVersnchen und Forschungen beichäf- 
tig hätto, als mit Verkaufs-Ärbeit. Diese Qeigen von 
Stradivarins sind sehr wenig von denen Nicolaus 
Aniiiti's verechJeden, der Boden ist nach der Schwarte 
geiioiiiraen, das Format, die Wölbung und der Lack 

Ijti Jahre 1660 tritt eine sehr grosse Vorän- 
doruii;; in der Arbeit des Anton Stradirarius ein. 
Um dIcEte Zeit iangt er an , aeine Violinen grosser 
3.U bauen , denselben eine schönere Wölbung zu 
geben, Denke und Boden in der Ausarbeitung dicker 
KU lassen , sowie sie etwas lebhafter ( röther) zu 
lackiron. Kurz, die Violinen haben ein anderes 
An.°c)icu, als die früheren bekommen, welchen man 
»och die Schnle Nicolans Amati's ansielit, daher 
die gogonwärtigen Instrumcnteumacher sie gewöhnlich 
mit dem Namen „amatisirte Stradivari" be- 
im Jahre 1700 hat der Künstler sein SBstes^ 
Jahr erreicht; sein Talent hat sich ganz entfaltet, 
uml von da an bis 1725 sind alle seine Instrumente 
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wahre Meisterstücke. Er macht keine Versuche 
mehr, sondern ist jetzt sicher in seiner Arbeit, 
welche er bis in die kleinsten Details kostbar voll- 
endet ausfuhrt. Sein Format hat ^anz die wünschens- 
werthe Grösse und ist mit einem Geschmack und 
einer Reinheit gezeichnet, die seit anderthalb Jahr- 
hundert die Bewunderung der Kenner erregt hat. 
Das Holz , mit der grössten Sorgfalt und Sach- 
kenntniss ausgewählt, besitzt alle guten Bedingungen 
zur Bildung eines guten Tons. Der Boden, sowie 
die Zargen, nimmt er jetzt nicht mehr nach der 
Schwarte, sondern nach dem Spiegel. Die Wölbung 
seiner Instrumente, ohne sehr hoch zu sein, verläuft 
sich (nach dem Rande zu) in eine ziemlich flache 
Hohlkehle, wodurch dem Holze mehr, wie bei der 
den Amati's eigenen spitzen Wölbung mit breiter 
und tiefer Hohlkehle, die nöthige Befähigung zum 
Schwingen gelassen wird. Die mit Meisterhand 
geschnittenen F- Löcher wurden das Modell aller 
seiner Nachfolger. Die Schnecke ist in der Form 
etwas plumper und nicht so tief, aber ausserordent- 
lich schön gestochen. Der feurige Farbenton des 
Lacks, welcher fein und geschmeidig ist, datirt sich 
aus dieser Zeit. 



Das Innere des InEtrnineute ist nicht minder 
vollkonmien geitrbeitet. Die Ansarbeitang zeichnet 
sich ilvirch eine grosse Gcnanigkeit aus, welclie nnr 
durch lange Stadien erreicht werden kann. Die 
Decke , der Boden and alle Theile, welche das In- 
struTiii'iit ansmaehen, stehen im innigen harmoniachen 
ZiisiLiiiiueiihange. Wahrsoheinlich haben auch wieder- 
liolte Versuche und anhaltende Beobachtnngen Stra- 
divuriiis dazu gebracht, zu den Klötzen und Leisten 
in doji von ihm in seiner Olanzperiode verfertigten 
Geigen das Weidenholz zn wählen, dessen speeifieche 
Leichtigkeit alle anderen Hölzer übertriSt. Mit einem 
Worte, Alles ist in diesen bewunderungswürdigen 
Tnstrniiienten berechnet, nar ist der Balken za schwach 
und zwar in Folge der seit dem' Anfange des ncht- 
zelnitcn Jahrhunderte nach und nach höher gewordenen 
Orclicstorstimninng , welche anch einen vermehrten 
Zug und Druck der Saiten anf die Decke mit eich 
bnichti'. Daher ist es nöthig geworden , alle alten 
Geiscii und Violoncelli mit stärkeren Balken xv Ter- 

Uiii die &it, als Stradivarins mit der erwShnt«9i 

Vollkommenheit nnd Sicherheit arbeitete, bat er sich 
iTiaTicIraial auf Anregung von Künstlern oder Lieb- 
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tiaborn von Bciner bestimmten Form und BauHrt 
CHtfemt und Geigen gebaut, welche etwas länger 
wareu. Ihr AensBeres hat nicht so viel Schwung, 
jedoch dieseihe angewendete Sorgfeit ist nicht zn 
verkennen, sowie, dass alle Verhältnisse de» übrigen 
Bancs zn jener Verändemng in der Grösse propor- 
tionirtsind, damit dieselbe Vibration bliebe. Dndurch 
haben diese Instrumente, ebenso wie die anderen 
YOn diesem Künstler gebauten , dieselbe edle Kraft 
und Fülle, eine Änszeichnnng , welche überall den 
grossen Ruf von Stradiverius hcrvorgemfen hat. 

Antonius StradlTarins Gremonsis 
f aciebat A- 1724. @ 

Seine Instrumente, welche TOn 1725 — 1730 
verfertigt sind, haben noch einen schönen Ton, obgleich 
manchmal dieselbe Vollkommenheit in der Arbeit nicht 
mehr vorherrscht. Solche haben etwas spitzere Wölbung 
{mit etwas mehr Hohlkehle), daher weniger klaren Ton. 
Von da ab verliert stufenweise die Arbeit an Gedie- 
genheit. Der Lack wird brauner und selbst scheint 
StradivariuB nicht mehr so viel zn arbeiten, denn 



man trilFb yerh^tDissniässig weniger Inetmment« am 
ilic^or Periode, als aus früherer an. 

Im Jahre 1730 und selbst ein wenig vorher 
T erhell windet seine Meisterschaft fast gänzlich; ein 
gfiibtes Ange erkennt, dass die Instrumente Ton einer 
welliger geschickten Haud gemacht sind. Er selbst 
bt'Kei<.'}iiiet mehrere davon, als einfach unter seiner 
Leiiuiig gemacht, mit: sub disciplina Stradivari. 
In andern erkennt man die Hand Carlo Bei^onii's 
nnil seiner Söhne, Homobono nnd Francesko. 

Niich dem Tode dieses berühmten Heisters fanden 
sith viele nicht rein (nach Stradivarius' Art) gearbeitete 
Instmmente vor; dieselben wurden von 'seinen Söhnea 
verkauft. Die meisten haben seine Etiquette: daher 
entstand die TJngewissheit und die Confusion hin- 
sichtlich der Machwerke seiner letzten Zeit. 

ätradtTorins hat nur eine kleine Anzahl Bratschen 
(lemacbt, alle aber von grossem Format — die Qualität 
lies Tones ist ansReieichnet durchdringend und nobel — 
Violoncelli dagegen mehr, bei welchem man dieselbe 
Abelufung der vollkommenen Arbeit bemerkt, Die- 
selbou sind von zwei Formen, die eine gross, welcher 
man früher den Namen „Bass" gab, die andere kleiner, 
welche das eigentliche Violoncello ist. 
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Die Violoncelli von Stradivarius haben ein her- 
vorragendes Uebergewicht gegen alle Instrumente 
derselben Art; ihrem mächtigen und brillanten Ton 
kommt Nichts gleich. Diese Eigenschaft rührt eines 
Theils von der Wahl des Holzes, andern Theils von 
der Stärkevertheilung her und von dem genauen 
Verhältnisse, in welchem alle Theile des Instrumentes 
zu einander stehen. 

Stradivarius hat eine bedeutende Anzahl von In- 
strumenten gemacht, was sich auch durch sein hohes 
Alter und durch die Beharrlichkeit zum Arbeiten bis 
zu seinen letzten Tagen erklären lässt (im Alter von 
92 Jahren hat er noch eine Geige angefertigt). Er 
hatte sich viel erworben, denn die Einwohner von 
Cremona pflegten zu sagen: Reich wie Stradivari, 
Für seine Instrumente erhielt er 4 Louisd'or. Unter 
diesen Bedingungen . und in der Zeit, in der er lebte, 
konnte er sich wohl einige Reichthümer erwerben. 

Der Meister Stradivari theilte seine Erfahrungen 
seinen unmittelbaren Schülern mit, an deren Spitze 
der geniale Sofepli ^uarnertus steht; ferner Sarfo 
JSergOfl^i) welcher am genauesten seinen Lehrer 
imitirte und von dem man vortreffliche Instrumente 
hat. Yon #irance8ca8 Stradtoartus kennt man 
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auch gute Geigen, welche von 1725 — 1740 seinen 
Namen tragen; ausserdem andere, welche, in Ver- 
bindung mit seinem Bruder Aoinobofins gemacht, 
die Inschrift haben: Sotto la disciplina dt AnL 
Stradivarius, Crentona, Homobonus beschäftigte 
sich vorzugsweise mit Beparatur von Instrumenten. 
Er starb am 5. oder 6. Juni 1742 und sein 
Bruder Francescus am 10. Mai 1743. 

Die andern unmittelbaren Schüler von Stradi- 
varius sind: Ültcfiet Jlngefo fiergonji in Cremona; 
£aitreiitia8 ftnadagnini) ebenfalls in Cremona; #raii* 
CC8C118 ®o(ettt in Venedig und Jltcarandet ^gliano 

in Neapel. Sie sind nach ihren Arbeiten in chro- 
nologischer Folge eingefcheilt: 

Francescus Gobettus in Venedig von 1690 — 1720. 



Francescus Gobettus Venetiis 

fecit anno 17 



Alexander Gaglianus in Neapel . von 1695 — 1725. 

Alexander Qaglianus Alimnus 

Antoni Stradivarius feoit Neapoli anno 17 . 



Lanrentius Onadagnini in Oremona v 



Laurantius Guadagninl 
fecit Cremonss 17 



Homobonus Stradivarius, Bnb diB- 

ciplina A. Stradivari von 1700 — 1725. 

FroncesouB Stradivariua, anb dis- 

ciplina A, Stradivari von 1700^1725. 

Homob. Strodivarins in Cremona von 1T25 — 1740. 
Franc. Stradivsrins in Cremona von 1725 — 1730. 
Carlo Bergonzi in Cremona . . von 1726 — 1750. 

% Anno 17 . Carlo Bergonzi % 
J[ fecit in Cremona J 

««« «««««« «« ««««««««« «« 

Unter den Oeigenmachom zweiten und dritten 
Banges sind einige Eieren der Schule Amati's, an- 
dere dnrch die nnmittelbaren Schüler von Stradiva- 
rina gebildet. Man kann sie in folgender chrono- 
logischer Ordnung cintheilen: 



Sanco Sautill in Mnilniid . . 
Pietro Viraorcati in Venedig . 



1 ia34- 
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Giov. Baptista Sanoni in Mailand, von 1660 — 
Pietro della Costa in Treviso . von 1660 — 1680. 
Gregorio Montade in Oremona . von 16T0 — 
Michel Angelo Garani in Bologna von 1685 — 1715. 
David Teckler in Rom ..... von 1690 — 1735. 
Carlo Giuseppe Testore in Mailand von 1690 — 1700. 
Carlo Antonio Testore in Mailand von 1700 — 1730. 



Carlo Antonio Teatore figlio maggiore 
del fu Carlo Guiseppe in Contrado lar- 
go al segno dell'Aquila Milano 



^aolo üntonio Sestore in Mailand von I7l0 — 1745 
Hicofo 4(agfiano in Neapel. . . von 1700 — 1740 
ftcnnaro Aa^fiano in Neapel. . von 1700—1750 
8pirttit8 Sitcsano in Curco . . . von 1714 — 1720 
Sliomas ßatefttltvit in Mantua von 1720 — 1750 



Thomas Balestrierie Cremonensis 
Fecit Mantu» anno 17 



Saroftts & 3oh. Sononis in Bom von 1740 — 
^erdinando ftagfiano, Sohn von 

Nicolaus, in Neapel von 1740 — 1780 

Svance$cns Ülifano in Mailand . von 1742 — 



1 



Soonncs ftaptiRo Anadagnini in 

Piawnza von 1755—1785 



Joannes Baptista Guadagnini Ple 
centinus fecit Mediolani 17 . 



^«tro JlllMflllO in Florenz . . von 1760- 
Smnat» Jlerenus 4luidanlus in 

Bononia Ton 1760 — 



Joannes Florenus Quindantus 
fecit BononisB anno 17 . 



«acto £oodol|l in Mailaud . . von 1750 — l76l 
ffioDonni fiaplista Üütitttii in 

Florenz von 1740 — 

iltcSSandtO 3anli in Mantna. . von 1770 — 

£aiirtiitiu8 Stocioni in Cremona von 1780^ — 1791 



Laurentlus Storioni fecit 
Cremonao 17 . 



Aamilus Ü (Eamitt 
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3)omimctt8 Montaguana in Venedig 1715 



Dominicus Montaguana sub 
Signum Cremon» Venite 17 



Mattb. ti. ^ranccscus AofiriKcc in Rom von 1730 — 

Die Familie Guarneri von Cremona hat auch 
mehrere ausgezeichnete Geigenmacher geliefert, Alle 
aber sind von Joseph übertroffen, welcher durch 
die Vorzüglichkeit seiner Instrumente am meisten 
berühmt geworden ist. Das Haupt dieser Familie. 
Jlndreas Auarnmns , wurde in Cremona in der 
ersten Hälfte des siebenzehnten Jahrhunderts geboren 
und war einer der ersten Schüler Nicolaus Amati. 
Er arbeitete ungefähr von 1650 — 1695. Seine 
Instrumente empfehlen sich durch gutes Machwerk, 
nach Art der Amati's , obgleich sie sich in ihren 
Details unterscheiden und erkennen lassen. Der 
Ton ist schön , aber ziemlich schwach. Man zählt 
sie im Handel unter die Instrumente zweiten Ranges. 



Andreas Guarnerius Gremonss sub 
titulo sancte Theresias 17 . 
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Man bctnichtet gewöhnlich Sofepfi Cinaraecins 

als den ältesten Sohn von Andreas und Schüler 
seines Tutors. Wenn auch Letzteres der Fall ist, 
so hat er doch nicht dcsseu Modelle gewählt. Seine 
ersten Arbeiten nähern sich Stradivarins , seinem 
Zeitgen osBCu , aher später imitirtc er die Manier 
seines Cousins, Namens Joseph, wie er. Ueberdiea 
variirtc er in seiner Form and in den Details der 
Arbeit ; trotideni haben seine Instrument« Werth 
und sind geschätzt. 

Joseph Quarnerius filius ÄndrK fecit 
GremoQEe sab Titalo St. Theresise 16 . 

jptttr Snarntrina, zweiter Sohu von Andreas 
und Bruder des Vorhergegangenen, hat von 1690 
bis 1725 gearbeitet. Seine ersten Arbeiten dntiren 
sich von Cremona, später aber etablirte er sieh in 
- Maiitua , wo er eine grosse Anzahl Instminente 
verfertigte, welche teeliöisch ganz gut gebaut smd, 
aber, den Vorwnrf verdienen, zn hoch gewölbt und 
deshalb von kleinerem Ton zn sein. 

Es cxistirte noch ausserdem ein anderer Tj^tttv 
«nornmilS, Sohn von Juscpl. im.l l'Inkel von 
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Andreas. Man hat von ihm Geigen und Bässe 
(Violoncelli), in Cremona von 1725 bis 1*740 
gemacht. In diesen 15 Jahren hat er wenig ge- 
schaffen. Seine Instrumente ähneln denen seines 
Vaters, dessen Schüler er war; aber sie sind weniger 
gut gearbeitet. 

Sofepli Jlntonius Anomeritts, gewöhnlich in 

Italien Guisepp a del yesu genannt, weil riele 
seiner Instramente auf dem Zettel das Zeichen jg§ 

haben , war der grösste und ' berühmteste Künstler 
dieser Familie. Man hat bis zu diesem Augenblick 
über ihn keine bestimmten Nachrichten, vielmehr 
sind nur mehr oder weniger romanhafte Gerüchte 
über sein Leben verbreitet. Er selbst bezeichnet 
sieb durch die Inschrift Jouias Instrumente; 



Joseph Guarnerius Andr» ^ 
Nepos CremonaB 17 . ms 



als den Neffen von Andreas und man hat jetzt 
herausgefunden, dass er, der Sohn von Öiovanni- 
Baptista Guarnerius und Angela Maria Locadella 
in Cremona, am 8. Juni 1763 geboren ist. Sein 
Vater war der Bruder von Andreas und scheint 
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es ausser Zweifel, das derselbe der Geigenmacherei 
fremd war, denn man kennt kein Instrument mit 
seinem Namen bezeichnet. Auch waren gewiss die 
Beziehungen zu seiner Familie nicht sehr intim, 
denn sein Sohn hat weder bei Joseph noch bei 
Peter Guamerius gelernt, sondern bei Antonius 
Stradivarius. 

Sofepli ftuaraertus del yesu hat in Cremona 
1725 bis 1745 gearbeitet.. Seine ersten Versuche 
machen, sich durch kein characteristisches Zeichen 
Ton Originalität bemerkbar, es sei denn durch 
eine gewisse Gleichgültigkeit in der Wahl des Holzes, 
durch die Verschiedenheit seiner Formen und durch 
den Lack. Einige Jahre später findet man Instru- 
mente, welche mit Sorgfalt gearbeitet sind; die 
ansgezeichnete Qualität des Holzes zum Boden und 
zb den Zargen ist nach dem Spiegel genommen; 
das Holz zur Decke ist Ton der besten Wahl; der 
Lack ist von der schönsten Farbe und kann mit 
dem von Stradivarius rivalisiren. Die aus dieser Zeit 
herrührenden Instrumente sind von kleinem Format, 
ihre Umrisse sind glücklich gezeichnet , und die 
Wölbung , nicht sehr hoch , verläuft sich in eine 
flachgestochene Hohlkehle. Nur einer einzigen Kritik 



kann mnn diese Instmmente unterwerfen, nämlich 
der, daee die Starke besonders in der Hitte de« 
Bodens zu gross ist , was der Elasticität nnd der 
Vibration»- Fälligkeit schadet. Der originelle Cha- 
ractei- macbt eich darin trotzt der Vcrsehicdenheit 
in den Formen , denen sich der Künstler noch 
immer überlasst, bemerkbar. In der dritten Epoche 
seines Lebens befleissigt sich Joseph Qnarnerins noch 
einer erstaanlichcren Verschiedenheit der Formen 
seiner Instramente. Eben in dieser Zeit sind einige 
bewunderungswürdige Eiemplare von groasem Format, 
TOn einem vortrefflichen nach dem Spiegel genom- 
menen Holze and unter den bestmöglichsten Dispo- 
sitionen, was Wölbnag- und StärkeTOrtheilung betriff, 
gemacht. Ein schöner Lack , ebenso merkwürdig 
dnrch die Feinheit and ElasticitSt als durch sein 
Colorit , ziert diese ausgezeichneten Instrumente, 
deren Verdienst dem der schönsten Machwerke von 
StradivariuE gleicht kommt, nachdem die tiir die 
jetzigen Anforderungen nothwendigen Veränderungen 
daran vorgenommen sind. — Plötzlich, unmittelbar 
nach dieser berühmten Epoche, zeigt sich Guarnerivä 
so untergeordnet in seinen Instrumenten, dasa mau 
sie nicht von ihm gemacht halten würde , wenn in 
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gewissen Details seine Originalität nicht zn verkennen 
wäre , welche er sich bis zuletzt bewahrt hat. 
Holzarmuth ^ Mangel an Fleiss und schönem Lack 
begegnet dem Auge des Kenners bei einer Menge 
Geigen dieses grossen Talents. Die Schuld dieser 
so beklagenswerthen Veränderung trägt aber das 
unglückliche Ende des Künstlers, über das uns die 
freilich widersprechende Tradition belehrt. Joseph 
Quarnerius del Jesu soll kein regelmässiges Leben 
geführt, den Wein geliebt haben, yergnügungssüchtig, 
faul und nachlässig gewesen sein , und seine Frau, 
aus Tyrol gebürtig, soll nicht glücklich mit ihm 
gelebt haben, obwohl sie ihm oft bei seinen Arbeiten 
geholfen hat. Ueberdies soll er mehrere Jahre 
wegen einer bis jetzt unbekannten Ursache im 
Gefängniss gesessen haben und im Jahre 1745 
gestorben sein. Andere Traditionen fugen hinzu, 
das die Tochter des Kerkermeisters ihm das nöthige 
Holz und einige erbärmliche Werkzeuge, sowie Lack 
verschafiPb und seine in dieser unglücklichen Zeit 
gemachten Instrumente zu uiedern Preisen verkauft 
hätte, um ihm in seinem Elend einige Unterstützung 
zu verschaffen. 
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Einige italienische Geigenmacher haben die Manier 
von Joseph Guaruerius nachgeahmt, hauptsächlich 
Paolo Antonio Testore in IVTailand, Carlo Fernando 
Landolfi ebendaselbst, und Laurentius Storioni in 
Cremona; aber ihre Machwerke sind nur unter die 
Instrumente dritten Ranges zu rechnen. 

Hiermit l^chliesst die Geschichte der Oremoneser 
Geigenmacherei, welche, in Cremona während zweier 
Jahrhunderte so glänzend ausgeübt worden, der Stadt 
ihre historische Berühmtheit gegeben hat. Jetzt 
bietet sich daselbst Nichts dar, was an den alten 
Glanz der Kunst erinnert, selbst die Bevölkerung hat 
sich , mit Ausnahme einiger hochstehenden Leute, 
nicht einmal die Erinnerung aii die Amati's und an 
Stradivarius und Guaruerius bewahrt. 

Noch ist 3aco( Statncr zu erwähnen, weil er 
eine Zeitlang in Cremona gelebt hat. Er war in 
Absom bei Innspruck geboren und arbeitete bei 
Nicoläus Amati. Die Geschichte dieses Künstlers ist 
dunkel und hat einen romanhaften Anstrich; man 
kann aber sagen, dass er ein grosser Meister war. 
Sein Ruhm wurde aber dadurch verdunkelt, dass 
Tyroler und sonstige Geigemnacher häufig seinen 
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Namen iu ihre mittel massigen Ittetmmente genetzt 
haben und diese für die aeinigen gelten. 

Die meisten der iA Handel vorkommenden In- 
strument« haben diesen Ursprung; die wahren, Ton 
Stainer selbst gearbeiteten aber haben grösseren Werth 
nnd werden in drei Epochen eingetheilt. Zar ersten 
gehören die von Cremona datirenden Oeigen, welche 
einen Ton Stainer selbst geschriebenen Zettel haben. 
Man erkennt sie an ihren charact«ri8tUchen Zeichen ; 
sie sind aber sehr selten. Das Format igt klein, 
die F-Lächer sind enge nnd die Schnecke ist etwns 
gedehnter als die der Amaii's. Das Hob. hat enge 
Jahre und der Lack ist ähnlich dem von Nicolaus 
Amati. — Uebcr die zweite Epoche von Stainer 
wird sehr widersprechend berichtet. Alles, was man 
über dieselbe sagen kann, ist, dass er in Absom 
Ton 1650 — 1667 gelebt nnd gearbeitet, sowie, dass 
eein Bmder, welcher Mönch war, ihm bei der Arbeit 
geholfen hat. Später soll Stainer in ein Kloster 



Jacobus Stainer im Absom 
prope Oenipontum 16 



I dort den Rest i 
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bringen. Da soll er, um seinen Bulim zu vervoll- 
ständigen, 12 Geigen von der kostbarsten Arbeit 
gemacht und dieselben an di^ damaligen 12 Beiehs- 
kurfiirsten geschickt haben. Diese Instrumente werden 
dann der dritten Epoche angehörend bezeichnet. 



.^^J^C^i^ 
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The Romance of the Bow. 



EVERY Violinist, 'cellist and viola player knows 
how difficult it is to develop the technique of 
the bow. They know that the problem of the 
right hand is more serious than that of the left, but 
perhaps few suspect that the difHculties of the right 
hand would not be what they are, if the bow in itself 
were free from faults of construction. Should we 
be able to improve the bow, technique and tone 
would not only be easier to attain, but also of a 
higher quality. 

The object of this little work is to introduce to 
instrumentalists a valuable improvement in the bow, 
which not only greatly lessens its inherent defects, 
but also facilitates its use. 

It will be well to explain to those interested, the 
importance and meaning of this valuable invention. 
Before doing so, however, we shall bring before the 
reader sdme piain facts regarding the historical dev- 
elopment of the bow — facts which can neither be 
disputed nor denied. These will serve to make clear 
why the technique of the bow presents such diffi- 
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culties, what the achievements in its development 
amount to, and what is still necessary to perfect it 
for theproduction of tone. 

The bow working as it does by friction, is really 
the most wonderful instrument for tone production. 

It originated, or came into being, in the East, over 
1 ,000 years ago, and first took the form of an 
archer's bow, when it was used in the most primitive 
form of playing (see Fig. 1). 



Rq- I 
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The qualities of this primitive bow were of the 
poorest description, and it retained its original 
shape for many centuries. 



When brought to Europe its possibilities attracted 
the attention of the leading musicians and Instru- 
ment makers, and they at once saw the need for 
improvements. 

It is no exaggeration to say that the development 
of the wonderful bow instryments of the past, to say 
nothing of the delightfui family we now possess, was 
stimulated by the bow, rather than was the bow by 
them. 

One of the capital faults of the primitive bow was 
the great distance between the hair and the stick. 
(TTiis reaches its maximum in the middle of the bow). 
(See Fig. 1). To lessen this distance was the guiding 
principle in the development of the bow. 

The improvement in the bow began by straighten- 
ing the lower part of the stick. When this was done, 
the hair could no longer be attached directly to the 
stick, as seen in Fig. 1 . The difficulty was overcome 
by fixing something like a bridge to which the hair 
could be fastened (see Fig. 2). This marked the first 
Step in the development of the bow. 

Next the Upper part of the stick was straightened; 
not, however, to its füll extent. Here again, a 
similar difficulty of attaching the hair to the stick 
arose, which necessitated the making use of a head 
(see Fig. 3). 



A further improvement was introduced by 
straightening the stick entirely (see Fig. 4). 

TTie approach of the stick to the hair is complete in 
Fig. 5, which is an illustration of the present bow. 
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The stick is now bent in the opposite direction, 
being convex instead of concave as in the primitive 
bow. The minimum distance between hair and 
stick is now to be found about the middle. 



The stages of improvement in the bow should be 
divided roughly into two phases — Figs. 2 and 3, 
representing the first phase, and Figs. 4 and 5 the 
second. 

TTie importance of the first phase lies in the im- 
provement of the shape of the stick, and the addition 
of the head and nut. Here improvement ceases. 
With regard to the qualities necessary for technique 
and tone no fundamental improvement whatever was 
made. In the second phase (Figs. 4 and 5) an im- 
provement bearing on the qualities of tone and tech- 
nique was effected. 

It may be asked, **What was this improvement?** 

It consists of a certain kind of elasticity in the stick 
imparted to the hair when pressed on the strings. 

In this respect the second phase (see Figs. 4 and 
5) differs very considerably from the first phase (see 
Figs. 2 and 3). 

The stick, as will readily be seen, is something 
more than merely a means of bridging the hair. 

If pressure is put on any part of the hair with bows 
represented by Figs. 1, 2 and 3, the upper end of 
the stick is puUed towards the nut. TTiis lessens the 
distance between the head and nut, and correspon- 
dingly diminishes the tension of the hair. The hair 
bends inwards at the point of pressure. (It is impor- 



tant to note that no matter at what point the pressure 
is exercised the effect is the same). 

In the second phase (see Figs. 4 and 5), the action 
of the stick changes and becomes of a complex 
nature. But this is not so marked in Fig. 4 as in the 
present bow (Fig. 5). We shall, therefore, confine our 
remarks and criticism to Fig. 5. 




In the modern bow (Fig. 5), in exercising pressure 
on the hair at the lower end, say one inch from the 
nut, the action of the stick is similar to that in the 
bows Figs. 2 and 3 (see Fig. 6), that is, the head of 
the stick is puUed inwards towards the nut. 

This is the action which takes place at the start of 



the down-stroke of the bow on the instrument. 

The hair is indented at the point of pressure (see 
Fig. 7). If the pressure is sufficiently . strong the 
indenture of the hair is great enough to reach the 
stick (see Fig. 8). and the approach of the head 
towards the nut reaches its maximum. 




If we now make the bow travel from the nut end 
to the middle, the stick will gradually relax until it 
regains its normal condition, and becomes neutral 
about this point. (In the middle the hair bends 



slightly inwards, due to its own elasticity, and ap- 
proaches the stick, which itself remains quiescent). 

Now mark the change ! As soon as the stroke 
has passed the middle of the bow the stick again be- 
comes alive and begins to bcnd backwards (see Fig. 
9), and not forwards as at the beginning of the stroke. 




The distance between the head of the bow and the 
nut now increases through the bending back of the 
stick, the hair becomes more tense, and increases in 
tension and tightness according to the degree of 
pressure exercised. This action of the stick is 
exactly the reverse of that which happened during 
the stroke befpre the centre was reached. 



With tKese explanations it is now clearly seen that 
the elasticity of the bow during the stroke is subject 
to three different changes : Ist, from the nut to the 




middle, 2nd, at the middle or neutral point, and 
3rd, from the middle to the head. When it is further 
considered that during ecu:h of these stages there is a 
variety of changes in elasticity, the complex nature 
of a simple down or up stroke of the bow must be 
clearly realised. 



But these changes of elasticity in the stick form 
only a part of our problem. They must be consid- 
ered in connection with the gripping of the stick at 
the one end by the thumb and fingers. This con- 
stitutes a further difHcuIty, as the stick during the 
stroke is continually changing in the nature of its 
elasticity, owing to the Variation in the bend of the 
stick. These changes render the holding of the bow 
much more difHcuIt than it would otherwise be. 

* The stick swinging backwards and forwards alter- 
nately, the steady command of the bow by the 
thumb and fingers is thereby disturbed. 

This sensitive control is peculiar to the bow, being 
different in this respect from all other artistic appli- 
anccs, such as the chisel in the hands of the sculptor, 
or the brush in those of the painter. 

The problem, therefore, is to give greater evenness 
of elasticity to the bow, and to bring it under füll 
control of the fingers and thumb. We must distri- 
bute the elasticity of the bow more equally, and 
thereby lessen the agitation of the stick. 

This object can be attained by a simple and 
ingenious contrivance connected with the nut of the 
bow, invented by Professor Ostrovsky. 

As may be understood with a little reflection, the 
nut plays a most important part in the construction 
of the bow. It serves as a means of attachment for 
holding, spreading, and stretching the hair, and as 



such, marks a great advance in the primitive method 
of merely fastening the hair to the end of the stick. 
But further than this, by Professor Ostrovsky*s 
invention, the Nut is now made to contribute to the 
quality of the tone and technique of the bow. 

To appreciate this, the new Nut has only to be 
tried, when its merits at once become apparent. 
With it, when the hair is placed on the string on the 
down stroke, all roughness, scratching and harshness 
disappear, and a greater smoothness and better tone 
is produced. Further, the effect is not confined to 
the nut end of the stroke only. The elasticity of the 
bow being distributed more equally throughout, the 
contact at any point between the hair and the string 
is of finer nature, and a corresponding improvement 
in tone and technique of the bow is the result, not to 
mention the greater facility and ease afforded to the 
player. 

The present solid nut does not yield to pressure. 
It has, therefore, no effect in the elasticity of the 
stick. 

When it is remembered how extremely essential it 
is to aid elasticity, one does not easily realise why 
the nut should have been allowed to remain a 
passive, unyielding block from its origin to the 
present time. 

The invention has turned the dead and solid block 
into a live and flexible nut, supplying sensitivencNS 



and feeling into the hair while it is being drawn 
across the strings. It thus in consequence has en- 
hanced the value of bow Instruments and the bow 
itself. 

In short, a problem has been solved. The bow 
now will no longer be an elusive and difficult instru- 
ment to manipulate and control, and violinists, 
violists, and *cellists will find it respond much more 
easily to their artistic demands and aspirations. 



The foregoing observations deal only with the 
aspects of quality of tone. The neu) method of 
hairing and re-hairing the bow by the player himself 
is dealt with in a separate publication. This should 
be read by those interested. 
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DANS les traces laiss^es par les civilisa- 
tions qui se sont succ6cl6 clans ^ la 
profondeur des si^cles, on s*e8t 
efforc^ de d6tenniner Torigine des Instruments 
de musique en usage dans TOccident, parmi 
lesquels celui qui fait Tobjet de la Confe- 
rence qu*on m*a fait Thonneur de me deman- 
der, le violon, a ete proclame roi. 

A partir du XVif si^cle, dans de nombreux 
ouvrages remplis d'etudes patientes, de do- 
cuments, d*iinages de toutes sortes, de des- 
criptions minutieuses, ouvrages parus en An- 
gleterre, en Allemagne et en France, on a 
cherche de quels ancetres il pouvait descendre. 

Les principaux auteurs fran^ais qui s*en 
sont occupe sont les suivants : 

Le Pere Mersenne, avec ses Etuies sur 
r Harmonie, vers 1630 ; 

Jean Rousseau, avec ses Etüdes sur la 
Viele, en 1687 ; 

U Essai sur la Musique, essai sans nom 
d*auteur, paru en 1 780 ; 

L* Encyclof)^die, publice en 1784 : 

La Chilononüe, de Tabbe Sibire, inspir6e 
par N. Lupot, en 1806 ; 

La Dissertation sur les Instruments de Mu" 
sique du Mo^en Age, par Bott^e de Toumon, 
en 1844 ; 

Fetis, avec son Stradivari precedc de re- 
cherches kistoriques et critiques sur Torigine et 
la transformation des Instruments a arckets, 
publik en 1856 ; 

Antoine Vidal, avec Les Instruments ä 
Archets, publie en 1876, certainement un des 
ouvrages fran^ais les plus complets sur la 
mati^re ; 

La Notice Historique, d' Auguste Tolbec- 
que, en 1898 ; 

Les Ancetres du Violon, par Laurent Gril- 
let, en 1901 ; 

L' Encyclopedie de la Musique, publication 
r6cente due k Albert Lavignac ; 
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Et )e dcfnci cb 6aXe Le Vwoion, par Ar- 
tlitir Poiigin ; touCefois, cet oiivtage ne s*oc- 
cupe <}iie tr^ succiiictemeBt des originesr de 
rinstrameBt« 

De tout cet cnsemble, on peut conclure avec 
Fetis et Vida! a Rien en Occidcnt qui ne 
vienne d'Orient. » Les divers peuples qui se 
sucxedaient, qui se fonnalent, adaptaient^ \es 
instFuments ä I*interpretation de Feur sens nrn- 
sicat ; de lä des creations, des transformations 
tellement foiRtaines et nombreuses qu*if dc- 
vient impossibFe de s'y reconnaitre. On ne peirt 
proceder que par deductions fragiles et incer- 
taines sur les premiers Instruments ä cordes 
d*abord, »ur Temploi de F'ardfiet pour cer- 
tains d*entre eux ensuite. 

Antoine Vidal Ta fort bien explique dans 
son chapitre premier du Tome I de son ou- 
vrage, que je vais vous citei dan^ ses parties 
essentielles : 

(( Malgre les recberdkes faites }usqu*a ce 
jour, bien des points restent inexptiques dans 
rhistoire des Instruments a archets. La cause 
en est surtout a la rarete et ä Tobscuiite des 
docninents que nous possedons et qui ofirent 
des difficultes serieuses dans une etude de ce 
genre. 

« Jusqu'au mJfieu du XVI" siccte, en effet, 
les seuls gutdes que nous rencontrons sont : 
les miniatures des manuscrits, les sculptures des 
m(»iuments du temps, les e>rtrarts de certaines 
poesies, et quelques ouvrages rares et incom- 
plets qui trartent de la matiere. 

(( Dans Tespace de plusieurs siecles, aucuns 
detaits suivis sur ces Instruments ; nous savcms 
seulement que Fusage en etait tres recherche 
par les po^tes chanteurs du Xf au XIV* si^cle. 

a L*histoire des instruments k archets peut 
se diviser en trois periodes : 
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« La Premixe oonunen^aiit aux temps i«8 
plus recules pour aller jusqu'au VI* si^le ; 

a La seconde, du Vf au XVf si^cie ; 

(( La troisi^me, du XVI* si^cle jusqu*^ nos 
jours. 1) 

El bien que Touvrage de Vidal date d^j^ 
d^un demi'slecle, nous pouvons ajouter fusqu ä 
ce jour, car malgre les decouvertes immenses, 
fabuleuses, faites pendant ces cinquante anii6es 
ecoulees, bouleversant presquö tous les metiers, 
celui de faiseur de violon est rest6 comme main- 
d*ceuvre ce qu*i] etait en 1600 I 

Comment parier de la premi^re periode si 
ce n*est d*apr^s les ouvrages qui existent } 
Qu'i\ s*agisse des Hebreux, des Egyptiens, des 
Perses« des Grecs, des Romains, pas un sp^- 
cimen n*existe des instruments dont ils se ser- 
vaient ; il parait en etre de meme en Asie, 
immense pays reste longtemps mysterieux et 
dont les instruments d*un passe lointain nous 
sont peu connus. 

Seule une des plus vieilles, sinon la plus 
vieille civilisatioci du monde, Tlnde, se sert 
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Andens Inatramento «fOriMit 

encore du Ravanastron qui, d*apr^ la legende 
remonterak ä Ravana, roi de Ceylan, quelques 
5.000 ans avant J6si2s-Clinst I Faut-ii voir dans 
Im Tancetre du violon 7 Peut-ctre ! U est. de 
tGsA ce que nous connaissons, le plus aocien 
en date oü Tarchet entre en jea. 

Dans sa forme, rest6e ce qu'eile i6tait autre- 
foi&, nen ne peut faire prevoir le violon des 
si^les futurs, mais tont de m^e, ce petit cy- 
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lindre creux avec un manche, nous montre dejä 
des cordes et un archet. 

Voici comment F^tis d^crit le Ravanastron : 

(( Cylindre en bois de sycomore creuse de 
(( part en part ; long de II cm., d*un dia- 
« m^tre de 3 cm. ; sur un de ses cotes est 
« tendue une peau de serpent qui est la table 
« d*harmonie ; le petit cylindre est travers6 
(( de part en part, au tiers de sa longueur, 
(( sous la peau tendue, par une tige qui 5ert 
(( de manche, longue de 35 cm., anondie 
(( dans sa partie inferieure, plate dans le haut 
(( oü eile est incurv^e en arriere ; la tete de 
« ce manche supporte deux chevilles placees 
(( comme elles T^taient dans les anciennes 
(( guitares, en arriere et perpendiculairement 
(( au manche ; elles ont 10 cm. ; elles sont 
(( taillees en hexagones vers la tete, arrondies 
« k Fextremit^ fixee dans les trous, elles ser-- 
(( vent k tendre deux cordes en boyau qui 
« viennent se fixer k une lasiere en peau de 
(( serpent attachee au bout inferic ur de la tige 
(( debordant de Tautre c6te du i~:tit cylindre ; 
(( un petit chevalet, long de \6 mm., taille 
« en biseau dans le haut, plat dans la partie 
(( qui repose sur la table, evide rectangulaire- 
(( ment dans cette partie, de maniere a former 
(( deux pieds s6pares. » (La, encore, Tidee 
premi^re du chevalet nous apparait.) 

« L*archet est forme d*un bambou mince, 
(( tendu par une meche de crins ; le son en est 
« doux et sourd. » 

Tous les auteurs donnent du ravanastron la 
meme description, la meme image ; il est ä 
supposer que devant le caract^re sacr^ que 
revetent aux yeux des Hindous les animaux, 
et leurs superstitions religieuses ä ne pas se 
servir de ce qui provient de leurs depouilles 
mortelles, les cordes devaient etre vegetales, 
avant Tinvention des cordes en soie ; la table 
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d*hannonie en peau de serpent surprend un 
peu ! 

En suivant Feti», nous voyons quc du Ra- 
vanastron sont venus le Rouana et TOmerti 
avec quelques progr^s ; le premier ayant 
comme table d*hannonie une planche de sapin, 
le second ayant comme corps principal, non 
plus un cylindre en bois creux, mais une noix 
de coco, sciee au tiers de sa hauteur, dont les 
parois sont amincies a 2 mm.; avec ouvertures 
elUptiques et table d'haraionie en bois satin6 
de 1 mn. d*epaisseur ; töus deux sont mont^s 
de deux cordes, comme le Ranavastron. 

Et Fetis, apres avoir continue par üne des- 
cription minutieuse de TOmerti, ajoute u si 
nous comparons Tomerti ä Tinstrument arabe 
appele (( kemangch ä gouz » de Keman (ar- 
chet) et de guiahgch, se prononce guiah (lien), 
c*est-^-dire lien de Tarchet ou Instrument k 
archet, nous reconnaitrons imm^diatement que 
r Instrument de I'lnde a foumi le modele de 
celui de TArabie : Texpression ä gouz signifie 
vieille ; d*oü il suit que Kemangch ä gouz 
repond ä vieil Instrument a archet, ou Instru- 
ment ä archet primitif. 

Les lexiques traduisent le mot arabe Ke- 
mangch par viele : Villoteau dans sa descrip- 
tion historique des instruments de musique orien- 
taux, et plus particuli^rement de TEgypte, fait 
observer que Kemangch ä gouz est persan ; la 
Perse touche k Tlnde par TEst et c'est ä tra- 
vers la Perse que les instruments ont du arriver 
en Arabie et en Egypte. II reste sur TEgypte 
un document des plus curieux, celui d*un ins- 
trument de musique ä deux cordes, ressem- 
blant k une mandoline, creuse dans Tun des 
deux obelisques transport^s ä Rome sous le 
r^gne d*Auguste ; ces deux monuments avaient 
ete places. Tun dans le Grand Cirque, Tautre 
dans le Champ de Mars ; celui du Grand Cir- 
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que (ut abatttt et cass^ en trois morceain lors 
du sac de Rome par le Connetable de BouiboB 
en 1327 et c*est sur run des trois morceaux 
qu*oD voit r Image de rinstnunent en question« 
Ces obelisques auraient ete eriges a Heliopolis 
pas Sesostris, quatcvze cents ans avant J^us- 
Christ. 

L'Arabie se servait, aux däbuts de Tlsla- 
misme, vcrs la fin du Vf si^cle de T^e chr^ 
tienne, du Rebab, instrument form^ de 4 süs- 
ses — on appelle eclisses les contours de I' ins- 
trument — sur lesquelles deux parchemins ten- 
dus formaient le fond et la table ; Tensemble 
presentant une boite presque carree travers^e 
par un manche cylindrique termine lui-m^me 
par une tige de fer, qü*on appuyait par tenre; 
on jouait le rebab comme le kemangch k gouz 
qui avait disparu, a la fa^on du rioloncelle. 

Au VIII* si^cle, lors de T Invasion et de la 
conquete de TEspagne par les Maures le rebab 
fit son apparition en Occident, et il resta long- 
temps en usage dans la Peninsule Ib^rique. 
Certains auteurs voient en lui Tanc^tre du 
violon. 

On a pretendu aussi que Tarchet avait 6i6 
apporte en Occident par les Croises a leur Tt- 
tour de Palestine. 

On a en vain cherche chez les Grecs et les 
Romains rfnsfnimen/ ä archet^ : ces deux grands 
peuples civilisateurs et conquerants Tont igncnr^; 
i!s se servaient d* Instruments k cordes ; tels la 
lyre et la harpe qu*on pin^ait ou qu*on frappait 
avcc le plectrum, d*instruments ä vent, d'ins- 
truments k percussion, mais sur aucun monu- 
ment, sur aucune medailie, dans aucun ecrit, on 
ne trouve trace chez eux d* Instruments a archets. 

C'est vers le Vi* siecle qu*on trouve ces 
demiers en Occident, dans les pays gaeli- 



quo, Mcc iu ooud» ; d'Jaaiä, te aouth i 
troit cordei, appeli 
crauth tiilliant, de 
fonne ovale allong£e 
l^g^temcnl ressoiie 
aprte avoir 6(p»ue le 
plan du chevalet ; un 
manuscrit du Xf li^- 
de, de r Abbaye 
Saint-Mattial de Li- 
moge», ett donne une 
image, et F^li> eile 
rAbUye de Meliou, 
bätie cn Ect>»e au 
XIV* %\ic\c. oö il cn 
exUterait un, Kulpt^ 
panni les omementi 
exterieurs. 

Saint Fortunal, ivi- 

que de Poitiers, au 

VI* sücle. paile du 

CTOulh dans les vera 

suivants traduits du 

latin : 

« Le Romain t'i4>plaudit sur la lyre, le 

Giec te chante avec ta cithaie, [e Baibare 

avec la harpe et le croaOt bieten. » 

Apris lecroulh liithant vint le ciouth ä *ix 
cwdes qui lappelle la lyre par sa forme ; ü fut 
beaucoup plus longlemps en usage que son pi^ 
d£ceueur et Vidal eile un joueui de crouth «i 
Angletene i la An du XVIII* li^cle, le deiuier, 
uuu aucun doute. 

Msigre tout. rai n'a pa> ;« d^tenninei ce 
qui avait donn£ aus Galbis leui id^ du cioutli; 
vcnait-elle de la lyie ou du rebab > ou bien 
venait-elle stmplement du fond des laces dont 
les Gallois descendaient > Nous savona li pr^ 
Bcnt que les GaeHques etaient im lameau de» 
Celles, pouss^ au pays de Galles et que les 
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Ccltes ou Qaulois descendaient eux-memes de 
tribus venant de TOrient et qui» apr^s avoir 
tranchi THellespont (les Dardanelles actuelles), 
puis les grandes plalnes que lious appeions Bui- 
garie, Roumanie, Hongrie, et les grands fleu- 
ves, se disperserent au Nord, au Centre et vers 
rOuest d'une Europe alors inconnue. 

Dans le Nord, chez les Russes, nous trou- 
vons le goudock dont les paysans se servent 
encore. C'est une sorte de violon ä trois cor- 
des ; lä aussi TOrient est proche, et il faut 
bien en revenir ä Taxiome favori de Fetis : 
Rien dam V.Occideni qui ne vienne de V Orient, 

Si je me suis 6tendu sur toute !a premi^re 
partie de Torigine des Instruments ä archets, 
c*est pour vous demontrer combien el*le est, a 
ses debuts, noyee dans des brouillards impos- 
sibles a percer. 

La deuxieme partie part du VI® siecle, par- 
court le Moyen Age et nous amene ä cette 
feerique Renaissance qui restera comme une 
des plus eblouissantes eclosions d*art que le 
monde ait connues. 

Les rubebes, les rebecs allaient remplacer 
les crouths, puis vinrent les gigues et les vielles. 
Tolbecque nous dit que la plus ancienne re- 
production d*un Instrument a archet ä mettre 
ä Tepauie a ete trouvee dans un manuscrit du 
xr siecle par Tabbe Gerbert, et il la decrit 
ainsi : 

« La forme de cet Instrument, qui est ä 
une seule corde supportee par un chevalet, est 
ä peu pres celle de nos mandolines modernes ; 
la table est percee de deux ouYes demi-circu- 
lalres qui se regardent ; le manche est le pro- 
longement du corps qui affecte la forme d'une 
poire et la touche est en sali He sur la table 
de fa^on a permettre un certain angle ä la 
corde et ä rendre malgre cela son appui pos- 
sible sur la surface de la touche. Cette forme 
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a m adopt£e pour une tixic d'instmmenti qui 
ccMistitue la famille des rebecs et des glgues. n 
Ces dernüres £taient appel^es par les Alle- 
mands « geigen ohne bünde », gigue» sans 
ceinluie« ou allstes ; il y en avait de pluiieurs 
tailtea : deuus, alto, l6nor et basse, ptemüre 
apparilion du quatuor. 

Gräce h Tolbecque, musicien de gtand 
la'ent qui s'6tait epris de lutbeiie, il existe, 
(aites par lui, des reconslitutiont de cioutKs, 
rebecs, gigues, vielles, violes, etc., seuls lepr^- 
lentants □ ^poques disparues qui lestetont des 
documents unlques. L'iconographie münumen- 
lale nouB vient aussi en aide pour la rcproduc- 
tion des Instruments de musique. et nos vieilles 
6g[ises restent en ceia la plus süre et la meil- 
leure des documentations. 

Les portails de Notre-Dame de la Coudie 
a Parthenay, de l'Abbaye de Moissac du 
XII' siäcle, la partie de la Calbediale de CKar- 
tres datant des XIII* et XIV* si^cles, nous mon- 
trent des perscmnages tenant ou jouant le 
rebec ou la vieille. 

Le Teb«c, de sonorite si- 
ehe, servait de provetbe, od 
disait u sec comme un le- 
bec )) ; il ne servait surlout 
veis la fin de sa cairiire 
qu'aux musiciens de bas 
etage ; il exisle, dans la Bi- 
bliotbique des Charles, une 
ordtHinance du lieutenant 
civil de Paris, rendue le 
27 mais 1626, dans la- 

3uelle il est dit : u Faisant 
efense k tous musiciens de 
jouer dans les cabarets et 
mauvais lieux des dessus, 
basses, ou aulres paities du ' 
violon, oiVj senlemeni Ja rebec. n 

Le Mus^ du Conservatoire de Paris pos- 
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sede ime repioduction de rebec, faite d oflerte 
par J.-B. Vuiliaume. 

La vielle ä archet, qu*il ne faut pas con- 
fondre avec la vielle ä loue actioimee par une 
manivelle et dont les musiciens ambuiänts se 
servaient encore il y a une cinquantaine d*a&^ 
n6e8, est de tous les instniments a archets celui 
qui a labse un caractere accuse : les ^Ilses, 
les misseis, les mamiscrits, nous la montrent 
sous des formes divorses qui, peu ä peu« en 
se transformant, deviendront des vioies; il serait 
trop long de ies suivre dans tous leurs chan- 
gements ; la plus grande fantaisie s*est donn^e 
libre cours dans les modeles, avec des contours 
festonnes, echancres ou arrondis, des grandeurs 
differentes ; les vemis sont chauds, magnifi- 
quement dores sous la patine du temps ; chaque 
artiste n*a suivi comme regle que son inspira- 
tion propre. 

La musique, en s*hannonisant, (aisait ac- 
complir les progi^s necessaires a son interpre- 
tation. 

En . Allemagne, en France, oii fabriquait 
beaucoup, mais c*est ä Tltalie qu*on doit ce 
qui s*est fait de plus beau, de plus artistique ; 
ses vioies etaient rehaussees d*incrustations de 
nacre, d*ecaille, d'ivoire, de hietaux precieux, 
des arabesques gracieuses couraient sur les 
fonds, sur les tables, sur les touches. Le corps 
de Tinstrument s*omait souvent de sculptures, 
se decorait de peintures« de rosaces fines 
comme de la dentelle, jolies comme des fleurs. 
Les manches se terminaient par des tetes de 
dieux paiens« de personnages celebres de 
Tepoque, d*animaux de toutes sortes, ou par 
des volutes legeres et gracieuses ; d*autres 
etaient ajourees. Les XV*. XVI* et XVII* si^cles 
nous ont I^gu6 des vioies, des lulhs, des ar- 
chili^s, des cisthres, des theorbes, etc., d'une 
(inesse, d*une habilete de travail incompara- 
bles, oü l*art le plus d6licat s^allie a une exe- 
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caticn näiculeine, patiente, pennUe k me 
£poqu« oü le lerop« ne comptait pat. 

Tom cet instnim^^ d^oiatifi par »ceU 
lence out «ervt aus graadt peinbee de la R&- 
BÜtuact, et nous pouT<xu, en paiticulier. voir 
dan det tableaux famen des violet üit 
heiles, dcMit rex^cution recherch^e et paHaite 
a iii tnil£e d'aptit lei originaux : 

La vioie que tient l'Orph^e au Pamaue, 
pai Raphael au Vatican ; 

Celle de l'Ange Muslcien, pai- Fra Barto- 
locD^o, i ia GaWie Pitti de Flotence ; 




Celle de la Sainte-C^ile, du Dominiquin 
au Louvrc, et dans les Nocet de Cana, au 
LouvTc ^galement, Paul Vfoon^te nous montre 
dei imuicieni avec tout un quatuot de vio|e&. 

Nous touclions ä la ttrasi^me et derni^ie 
Periode : au moment oü la tiaDsformation äe- 
niitive va «e faire, ou le viokn va sortir de 
la clu^salide det vieles pout devenii le Ixil- 
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lant Instrument, le chanteur sans rival que nous 
connaissons. 

La musique avait fait partout d* immenses 
progres, en Italie plus que partout ailleurs, 
et les luthiers conseilles par les compositeurs 
et les executants, avaient ramen^ le nombre des 
Cordes de 7 a 6, 5 et 4, sauf pour la basse, 
qui est restee un peu plus longtemps^ a 
6 Cordes. 

Le quatuor de cette ^poque, tel que Vidal 
le donne, etait form^ du soprano ou. par-dessus 
de viole, du tenor, de Talto, tous trois d6- 
nommes « viola da braccio » (viole des bras) 
et de la basse (( viola da gamba (viole des 
jambes) le violone faisait Toffice de la future 
contrebasse. 

En passant, donnons un souvenir ä la trom- 
pette marine, instrument ä corde et ä archet : 
compose d'un fond, d'une table et d*eclisses 
affectant la forme d*un triangle dont le som- 
met servait de manche ; il avait une longueur 
variant entre I m. 75 et un peu plus de 2 me- 
tres ; il 6tait monte d*une seule corde en boyau ; 
la particularite de cet instrument venait du 
son bizarre qu*il produisait sous 1* archet frot- 
tant vigoureusement son unique corde ; le chc- 
valet etait place dans le bas, avec un pied 
(ixe pour soutenir la corde, Tautre piedtt*adhe- 
rant pas etait termine par une matiere dure 
rapportee ; come ou ivoire ; sur la table, ä 
Tendroit ou le pied en question aurait du s*ap- 
puyer, etait rapportee aussi une partie dure, 
du verre souvent. En jouant, la corde mettait 
en mouvement, par ses vibrations, le pied mo- 
bile du chevalet qui, en frappant sur la par- 
tie dure de la table, produsiait une sonorite 
que les amateurs de Tepoque comparaient au 
bruit de la trompette marine dont eile a pris 
le nom ; on peut en voir une au Musee 
du Conservatoire, ayant dans Tinterieur des 
cordes vibrantes ou cordes sympathiques. Cet 
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iiutniment itiange, dont Moii^e a fait l'itu- 
trument pr6f£r£ de M. Jourdain dans Ic Boar- 
geois Gentilhomme, tenait l'emploi d'acctai- 
pagnement dans les parties 
graves ; il n'a pas dui£ icng- 
lemps. 

Jusqu'au XV!' si^dc, on 
ne pouäde riet), ni iait, ni 
estampe qui nous paile ou 
nou3 rappell« les iaiseurs 
d'iDstrumetits ; si quelques- 
uns parnii eux ont pu £cnap- 
per ä l'oubii, c'est giäce 
aux etiquettes et) papiec, Col- 
lies dans leurs ceuvres sur 
lesquellcs iis impcimaient ou 
^ivaietit leut nom, la ville 
. et la date de fabrJcation, ce 
qui se fait encote h pr^nt. 
Pourtant. la coipoiation 
des luthiers devait ctre assez 
importante pour foumlr les 
bardes, les Jongleurs et le? 
menestrels. A ptopos de 
Jongleurs, nous leur devons 
i' o r i g i n e de l'expression 
« Payer en monnaie de 
Mnge 1). Elle vient de ce 
que pour passer le n Petil 
i>«.pMu.»rm. Pont >. reliant l'Ile Nolre- 
Dame ä la rue Saint- Jac- 
ques, il fallait, au XI11° si^cle, acquittel un 
droit de peage setvant ä l'enlietien du pont ; 
cMtaines classes, dont celle des jongleuis, en 
6taient excm^rees, mais ä la condition, disait 
l'ordonnance speciale les concemani, « qu'iU 
feront danser ieuis singes devant le receveur 
du peage, avec leuis chansons ou leuis ins- 
tiuments, et ce pour prouver leur melier de 
Jongleurs ii. 

Jusqu'au XVI* sl^cle. personne ne s'itail 
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occupe des lodiicrs ; aus« nous ignorons toul 
snr leur fravail et leurs noiiis nous sont in- 
ciMinus ; k cela rien cl*^oniiaiit qiumdi on voit 
que ritalie a kmgten^» trait6 avec indiflörence 
la glotre que Ini ont doiin6e les Amati, 
Stradivarius» Guamerius et tant d'autres I 

Dans Cremone meme, la plus illustre en 
lutherie des cites italiennes, celle dont il suffit 
de citer le nom pour qu*on parle de luthier ou 
de vioton, il y a d&ix rues portant les noms 
d* Amati et Guameri, et une petite bome dans 
UB Square rappelant Temptacement d*une cha- 
pelle disparue, oö Stradivarius fut enterr^ ; 
quelques sourenirs pris dans sa maison trans- 
(ormee au siecle demier et gard^s au mus^ de 
la Ville, et c'est tout I 

DescNrmais, Timpotance prise par la mu- 
sique, et par eile, les faiseurs d*instruments, 
allait mettre ä Tabri de Toubli ces dernters, 
en m^roe temps que les compositeurs et les exe- 
cutants. Pour les luthiers, une longue Chro- 
nologie d*artistes va s*etablir. Les violons les 
plus anciens, dont il existe des exemplaires 
d*une authenticite certaine, sont cqux d* Andre 
Amati de Cremone, de Gasparo Bertolotti 
qui mettra simpleraent sur ses 6tiqnettes Gas- 
paro da Salo (faisant suivre seulement son pr6- 
nom du nom de sa ville natale, Salo, sur le 
lac de Garde), de Jean-Paul Maggini de 
Brescia, des fr^res Antoine et J^r6me Amati, 
Als d*Andr6, de Medard a Nancy et de 
Stainer, ä Absam, dans le Tyrol. 
. Andr6 Amati, ne en 1333» mourut en 
I6II . Le nom d* Amati allait pendant deux 
»^les rayonner d*un 6c\at tel que nous vencms 
une pleiade nombreuse de luthiers, les Ragen, 
Ruggeri et Guamerius surtout, se dire leurs 
6l^es, et parmi eux surgb le plus c^l^bre de 
tous, celui dont les plus ignorants en mati^re 
d^instruments connaissent le nom : Antoine 
SiraJivarius. 
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Y a-t-il «a des violoM faits avant Aacbe 
^. Amati ? cast potsible, mak itoiu n'ea aTons 

^ ' aucune picnve ; ob en voit figufer «n France. 

en i550, dans les f^^s ofiertet par la ville de 
Rouen au tci Henri II et ^ sa (emme, la reine 
' Catherine de M^dicis, car la relation donaant 
la descripticn de ces fetes parle de a aeuf 
muses vStues de salin blanc, assises a la droite 
d*Apollon, lesquelles rendaient ensemble de 
leurs vioIoRS d'excellentes votx ». A quelles 
reductioBs de vioies domiait-on alois en 
France ie nom de vioioits ? et n*avaient-ils pas 
t^ apportes par les pages, les musicienB qui 
avaient suivi de FloreiKie A Paris l'ltalieone 
Catherine de Mddicis, devenue reine de 
France ? 

Charles IX, sans doute conaeille par sa 
mere, fit venir Andre Amati ä la Cour, pour 
iui ooRmiander des violons, vers 1570, et d^ 
lors nous trouverons dans les comples des rois 
de France des detaik sur les sommes payees 
pour l*achat de ces instruments et nous ap- 
piendrons, grace ä eux, que, sous Charles IX, 
en 1572, un violon de Cremcne se payait 
50 livres toumois. 

Les instruments de Gasparo da Salo, con- 
temporain d* Andre Amati, n*ont pas du etre 
cotmm de son temps,. en dehors du rayonne^ 
ment de sa petite ville ; de meme pour Jean- 
Paul Maggini de Biescia, ne 23 ans apf^s 
Andre Amati ; la renommee poiff ces deux In- 
thiers ne devak weak que beauooup plus tard. 

Les trois ntxns d* Andre AmataL, Bertolotti 
dit Gasparo da Salo« et Maggini, restent tnse- 
paiables dans la creation de la forme du vio- 
lon, malgre la diffefence de leuns tjcuvies. 

An^ Amaü av^t appris soe ni6tier k ses 
deox fils, Antoine et J6röme; les instraments 
des denx freres sont d*nn Iravail %oigp6 et 
comptent parmi les heiles oeuvres recheKJi^ 
dans les mallies Italiens; man taodis que les 
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altos et les violonceiles ^taicnt cl*un modele 
tellement grand qu*oii les a presque tous re- 
coupes, les violons sont plutot petits. 

Jerome mourut en 1630 et Antoine en 
16^. Jer6me laissait dans son fils Nicolas un 
successeur dont la celebrite plane sur toute la 
famille ; rien de ce qu*il a fait qui ne seit 
d*un travail elegant, impeccable, et rien n*est 
plus agr^able ä examiner, ä etudier, ä regar- 
der qu*un violon de ce maitre ; le vemis est 
d*une couleur doree, ambr^e, quelquefois rouge 
clair, d*une transparence qui laisse apercevoir 
les veines, le grain, les fibres de bois em- 
ploy^s, leur donnant des tons de moire et de 
Velours ; il eut une longue carriere : ne le 
3 d^cembre 1596, il s*eteignait k Cr6mone, 
dont il n*avait jamais sans doute franchi l'en^ 
ceinte, le 12 avril 1684 ; äge de plus de 
87 ans. Son fils Jerome, dont on connait tr^s 
peu d*instruments,, achevait en mourant, le 
21 f6vrier 1740, les deux siecles pendant les- 
quels le nom d*Amati avait ete au premier 
rang avec son arri^re-grand-pere Andre, ses 
grand-p^re et grand-oncle Jerome et Antoine, 
et surtout son pere Nicolas. 

La celebrite des violons italiens se repan- 
dait rapidement, et on venait de toutes parts 
apprendre la lutherie chez les maitres reputes, 
principalement des Flandres, des Pays-Bas, 
du Tyrol et de France. Dans les Frangais, 
Nicolas Medard parait avoir et^ le premier ä 
construire d* apres les modales d'Andr6 Amati 
dont il ^tait T^l^ve. Albert Jacquot, dans son 
ouvrage La Lutherie Lorraine et Frangaise, 
ecrit que Medard ful appele par Andr6 Anfiati 
a Paris pour Taider ä construire les violons 
commandes par Charles IX. Puis vinrent les 
Pierray, Bocquay, au d^bul du XVIll'* siicle, 
dont le travail se ressent des legons regues en 
Italie. 
On a cru aussi que Jacobius Stainer, le 
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chef de Tecole allemande, 6tait T^l^ve des 
fr^res Antoine et Jerdme Amati, mais rien ne 
le prouve ; ses Instruments tr^s rares sont (ort 
beaux ; le travail net, 6legant, fin et soign6, 
est d*un bei artiste, et ses vernis fanae <ir un 
peu bnins sont splendides ; on ne retrouve pas 
dans les violons qu*on connait de ce maitre 
les voütes, le dessin de la volute, la coupe des 
f , ni le modele des Amati. 

De Cremone, un nom se r6pandait partout 
oü on jouäit du violon, c*etait celui de Stradi- 
varius, nom qui n*a (ait que grandir depuis sa 
mort et que le monde entier connait mainte- 
nant. 

On ne sait rien sur sa naissance, ni sur son 
apprentissage chez Nicolas Amati ; a quel äge 
il y entra et *e temps qu'il y resta ? Vers 1640. 
une epidemie de peste avait ^loigne de Cre- 
mone, oü eile sevissait, de nombreux habitants ; 
parmi eux devaient se trouver les parents de 
Stradivarius ; malgre les recherches faites sur 
les registres d*etat-civil des ^glises et des pa- 
roisses des environs de Cremone, on n*a pas 
pu d6couvrir la declaration de naissance d* An- 
toine. Heureusement, dans les violons de la 
fin de sa vie, il eut la coquetterie d*inscrire 
sur les ^tiquettes, apr^s le mill6sime de Tan- 
nee, son age. Dans celui qu*on suppose ^tre 
le demier, et qu*on a baptise pour cette raison 
(( Le Chant du Cygne », date de 1737, au- 
dessous de Petiquette habituelle, une autre 
toute petite a et6 appos^e, portant la mention 
(( d*anni 93 », ecrite de la main du vieux 
mattre ; Cremone, sur ses registres d*6tat-civil, 
n*avait pas la date de sa naissance, mais 
eile avait celle de sa mort, le 18 decem- 
bre 1737, et grace ä Tindication donn6e par 
Stradivarius lui-meme, qu*il avait 93 ans en 
1737, on a pu determiner Fannie de sa nais« 
sance : 1644. 
Par un autre de ses violons, dat^ de 1666, 
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nous savons qu'^ läge de 22 ans, il travail- 
Uit dejii seul, mais peut-etre aklail-il encoce 
son vieux maitre, car dans les denueres 
Oeuvres de Nicolas Amati, ob reconnaiit a 
mamts details la main de Teieve deveou col^ 
laborateur. 

Toute la vie de Stradivarius a et^ consa- 
cree, saus defaillance, ä parfaüre les Instru- 
ments qu*il creait, vdritables merveilles comme 
hannonie de formes ; tout y est etudi^ scru- 
puiement, la courbe des voutes, la grandeur 
des modeles, le choix des bois, les dimen^ 
sions, les mesures, Touverture des f, la sculp^ 
ture des volutes ; dans le travail s*af firme une 
main d*une surete parfaite qui n*Ii6site pas, 
qui dessine et taille franchement, netteanent ; 
le souci de Telegance sobre des lignes, du fini 
dans les details se revele partout. Les vemis 
sont tantot dores, tantot louge clair ou rouge 
fonce, mais toujours d*une pate fine et trans- 
parente, donnant a ses oeuvres des tons chauds, 
vel Gutes, qui forcent Tadmiration meme des 
profanes. C*est un scrupuleux, un grand 
artiste au gout sür, un observateur, un eher- 
cheur qui a voulu et qui a su donner au violon 
definitivement toutes ses qualites de beaute et 
de sonorite. 

On a classe ses loeuvres en trois periodes : 

La premiere, appelee amatis^, oü il ne s*est 
pas liber^ encore de Tempreinte de schi maitre, 
va de 1666 ä 1705 ; dans cette periode se 
trouvent les violons dits « longuets »« oü il a 
essaye si, en donnant plus de largeur au mo^ 
dele, et en Tallongeant un peu, on obtiendrait 
plus de sonorite, essais qu*il abandonna vers 
1700, pour revenir au niod^le amatise, mais 
deja plus robuste. 

La deuxieme periode, denommee a la gründe 
epoque », va de 1705 k 1725, soit entie 61 
et 81 ans ; il atteint Tapogee de scxi art en 
1715; les Oeuvres datdes de \710 k 1720 
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sont panni les plus belles, les *pliis cdiibres, 
les plus recKercn^es. 

La troisi^me Periode va de 1725 a sa 
mort en 1737 ; avec Tage, la main s*6tait 
alourdie et, vers la fin, on peut relever quelques 
legeres inegularit^s, bien permises k 90 ans 



Le graml maitre connut la c6l6brite de son 
vfvant : il eut ä executer des commandes pour 
les Cours de Pologne, d^E^pa^e, du duc de 
Toscane, et dans Cremone, on disait « riche 
conune Scradivarius ». II est de venu le plus 
riche de gloire de tous les luthiers. II n'a 
jamais du penser ä Tabus qu*on ferait de son 
nom et au nombre incalculable de copies, le 
plus souvent laides et vulgaires, qu*on a£Euble- 
rait d*6tiquettes contrefaisant la sienne ; on nous 
apporte tous les jours des contrefagons dam 
lesquelles on lit le nom magique, pauvres ins- 
tniments sans valeur qu*on declare avoir tou- 
joun eu dans la famille, venus d*h6ritages, trou« 
v^ dans des sreniers, ramen^ d*Italie, etc., 
autant de desillusions que d*histoires i 

Apr^ Amati et contemporains de Stradi- 
varhis vinrent les Guaroerius. Nous trouvons 
chez eux le seul rival qu*on oppose k Stradi- 
varius, celui qui a pu se hausser jusqu*ä lui : 
Joseph Guamerius, qu*il ne faut pas confon- 
dre avec son p^re Joseph, fils d* Andre ; on 
le connatt surtout sous le sumom de del Gesü ; 
ce sumom lui vient du monogranune du Christ 
qu^il mettait sur ses 6tiquettes ; ne en 1687 
ä Cr^one, il mourut vers 1742 ; sa caniere 
fut plutot cowte. Artiste independant au pos- 
sibie, son travail est k Toppos^ de celui de 
Sradivarius ; il a iniprim6 ä ses violons un 
cachet cviginal et bien personnel. Les voütes 
sont plus plates, les f sont plus pointues, les 
volutes, les contours sont diffi^rents et les for- 
mats sont plus petits que ceux de Stradivarius. 
Ses vemis sont generalement resplendissants, 
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avec des ors el des rouges süperbes : Pügnani, 
mais surtout Paganini, furent ies premiers 
ä reveler Ies qualites brillantes, chaudes, 
puissantes, de Guarnerius, et, apr^s eux, nom- 
bre de grands virtuoses ont consacre leur 
jugement. 

ü a couru, sur Joseph Guamerius del Gesü, 
toutes sortes de legendes ; sa vie ne devait pas 
etre des plus reguli^res ; il fut meme empri- 
sonne sans qu*on sache pour quel delit : rixe, 
ivrognerie, dettes, quoi ? on l'ignore. 

Stradivarlus a laisse une oeuvre importante 
d'instruments : violons, altos et violoncelles ; 
Guamerius, qui a passe pour un paresseux, 
n*a laisse qu*un petit nombre de violons 
seulement. 

II y a, en dehors de Joseph dit del Gesü, 
quatre autres Guamerius ; le premier de tous, 
Andr^, el^ve d'Amati ; Andre eut deux fils : 
Joseph, qu'on designe toujours Joseph fils 
d' Andre, et qui fut le maitre de son fils devenu 
si cetebre ; le deuxieme fils d' Andre, Pierre, 
qui, apres avoir travaille quelque temps a 
Cremone, alla s*etablir. ä Mantoue, et enfin 
le deuxieme fils de Joseph, Pierre, qui alla 
s'etablir a Venise. 

Dans de nombreuses villes, la lutherie, en 
Italie, occupait une place importante, et la 
liste de ses maitres serait trop longue ä enu- 
merer ; avec ceux dont je viens de vous entre- 
tenir, Ies plus connus sont : Carlo Bergonzi, 
Domenico Montagnana, Goffriler, Cappa, Go- 
betti, Sanctus-Seraphin, Tecchler, Tononi, Ies 
Guadagnini, Ies Landolfi, Ies Grancino, Bales- 
trieri, Storioni, ies Testore, Ies Gagliano, 
Gabrielli, Carcassi, Gragnani, Calcanius, Cas- 
tello, pour le XVIII* siede, Ies Ceruti, Pres- 
senda et Rocca pour le XIX*. 

Le XVIII* siecle a vu Tart de la lutherie, 
suivant Texemple de T Italie, se developper 
principalement en Allemagne, en Autriche, en 
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Angleterre, dans les Flandres et en Espagne. 
En France, dans deux villcs surtout, Mire- 
court, notre Cr6mone frangaise, et Paris, les 
luthiers devenaient nombreux, et, k la fin de 
ce meme si^cle, enlevaient k Tltalie d^cadente 
sa Suprematie. 

Les Pierray, Bocquay, Salomon, Benoist- 
Fleury, Guersan, Castagneri, Saint-Paul, Boi- 
vin, oocquet, Renault et Chatelain, Renaudin, 
representant les principaux, avaient, de 1700 
ä 1600, prouv6 que les Fran^ais poss^daient 
une ecole habile ; toutefois, jusque-lä, leur 
facture etait restee un peu mi^vre ; leurs vemis 
secs ne donnaient pas a leurs instruments la 
richesse et Teclat de ceux de leurs confr^res 
italiens. 

Avant de quitter le XVIII* sikcle, n*oublions 
pas un petit instrument, « la pochette », repro- 
duction minuscule d*un violon, et, comme lui, 
monte de 4 cordes, mais ayant le plus souvent 
une forme allongee, fuselee, qui prend alors 
le nom de pochette gondole, ou pochette ba- 
teau. Son manche est disproportionn6 comme 
longueur par rapport a son corps. Elle servait 
aux maitres a danser pour accompagner leurs 
le^ons ; ses* proportions reduites permettaient 
de r empörter dans une poche, d*oä son nom 
de pochette ; les Italiens, les Allemands, les 
Fran^ais en ont fait de ravissantes avec de tout 
petits archets. 

Le Musee Instrumental du Conservatoire 
National de Musique en poss^de plusieurs ; 
et puisque je parle de ce Musee, un des 
plus riches en toutes sortes d* instruments, vous 
pourrez y voir plusieurs tres beaux Stradi- 
varius et Guamerius del Gesü, entoures 
d*oeuvres de presque tous les maitres que je 
vous ai nommes, ainsi que de ceux qui vont 
suivre. 

A partir de 1800, la lutherie fran^aise 
prend une impulsion nouvelle avec Nicolas 
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Lupok, Aldric, Francis Nicolas Fourier et 
Pique ; leun modales süvent de pr^s ceux des 
meilleim maitres d*ltalie ; leurs instruments 
aux vernis de belle pate louge, onctuettte, 
dconent bien TimpiessioB qu*on obtiendra avec 
eux les qual!t6s puissantes de sonorit^ qoi man- 
quaient ii leurs prddecesseiKS. 

Nicolas Lnpot, s*elevaait rapidcment au- 
dessus de ses coDtemporains, a m^t^ le suT' 
nom de « Stradivarius fran^ais », que la posl^ 
rit6 lui a d^cem^. 

D^s lors, c*est une serie ininterrompue de 
beaux artistes avec les Gand, les Chanot« les 
Bernardet, les Silvestre, doht les maisons, attei- 
gnant plus d*un si^le d'existence h Theure 
actuelle, gardent fid^lement les traditions re- 
gues ; avec les L6t6, Claude Pirot, Vuillaume, 
Thibout, Gaillard, MIremont, Derazey, Nico- 
las, etc. Dans la famille des Vuillaume, Jean- 
Baptiste restera panni les luthiers fran^ais un 
des plus reputes. Vers sa maturit^, tr^s ^pris 
des Oeuvres italiennes, il s*^est applique k copier 
les auteurs les plus celebres d*aussi pr^s que 
possible, en quoi il a admirablement r^ussi ! 
Ses imitations de Maggini, de Stradivarius, de 
Guamerius, peuvent, sans en souffrir, supportet, 
la comparaison avec des originaux, tant par 
leur facture que par leur vernis. C*est certaine- 
ment lui qui a Iaiss6 le plus grand nombre d* Ins- 
truments, ayant travaille inlassablement pen- 
dant un demi-siecle, aid^ par des collaborateurs 
qui s*etablirent k leur tour. 

Les noms les plus repandus ne doivent pas 
faire oubtier ceux qui, en apportant ä la 
lutherie fran^aise leur savoir, leur exp6rience, 
concourent au maintien de sa brillante r^pu- 
tation ; la liste serait longue des luthiers de 
nos yilles de province, ou de ceux n*ayant 
jamais pu se r^signer k quitter Mirecourt, cette 
d6licieu8e petite ville au pied des Vosges» oü 
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les femmes scot dcntellüres et les hommes 

luthiers depuis toujours. 

C*est k Mirecourt que se trouvent les plus 
importantes maisons d'instruments a cordes et 
de leurs acoessoires. C'est la qu*en grande par- 
tie Paris et la province recrutent, apr^s un 
apprentissage solide et pratique, les ouvriers 
dont rhabilet6 artistique et consciencieuse est 
reconnue universellement per les artistes et les 
amateurs ; exer^ant leur metier avec les meines 
outils dont se servaient leurs ancetres : la 
gouge, le rabot, le canif et le compas, iis ont 
aussi herite d'eux Tamour patient, attentif et 
soigneux de leur art. 

Les progr^ de la m6canique et de r6lec- 
tricite venant en aide, ou se substituant au tra- 
vail manuel, ne les ont pas encore touches. II 
reste k souhaiter que nos ateliers, comme au 
temps des artisans de jadis, continuent ä garder 
leur poesie tranquille. 

Fassons maintenant k la construction du 
violon. 

On emploie, -comme bois : de T^rable, du 
sapin ou epic6a commun, du saule ou du til- 
leul, du houx ou du charme, de Teb^ne et du 
palissandre. 

Le fond, les eclisses, le manche, et le che- 
valet sont en erable ; 

La table, la barre d*harmome et Tame sont 
en sapin ; 

Les tasseaux et les contre-eclisses sont en 
saule ou en tilleui ; 

Le (ilet blanc entre les deux noirs est en houx 
ou en charme ; 

Les filets noirs, les sillets, la touche, le bou- 
ton et le cordier scmt en ebene ; 

Les chevilles sont en palissandre. 

Voyons de combien de pi^ces üb violon est 
compose : 
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DxUn fond qui peut 8tre en une ou deux 
pi^ces ; 

De 6 eclisses, de 12 contre-eclisses, de 
6 tasseaux ; 

D'une table, presque toujours de 2 pi^ces ; 

D'une barre d^harmonie, de filets divises en 
36 parties, d*une ame, de 9 taquets ä la table, 
si le fond est d*une piece, et de 9 en plus si 
le fond est en 2 pieces ; 

D'un manche, de 4 chevilles, d*une touche, 
de deux sillets, d*un bouton, d*un cordier, de 
Tattache du cordier, du chevalet, des 4 cordes. 

On arrive ä un total de 90 a 100 pieces, 
Selon que le fond est en un ou deux morceaux. 

En dehors des d^nominations que je vous 
ai donnees, on se sert encore des designations 
suivantes pour certaines parties de Tinstru- 
ment : 

Le manche comporte une poignee, un che- 
viller, une volute, une mortaise, des boutons, 
des arStes, des coulisses, un cul de poule ; 

Sur la table, nous avons les f ; 

Dans les eclisses, les echancrures deviennent 
des C ; 

Les coim du fond et de la table ; 

Les onglets, qui designent les polntes en 
fleche dessinees par les arrSts des filets aux 
coins du fond et de la table. 

Le choix des bois demande de Fexp^rience 
et la plus grande attention ; on n^est jamais 
trop difficile a cet egard, car c'est de ce choix 
que la solidit^ de l'instrument, et en grande 
Partie ses qualit^s de sonorite, dependront, 
dans la tr^s longue existence a la<iuelle il est 
destine. 

II est indispensable qu*ils aient ete coupes 
et fendus depuis au moins une dizaine d*an- 
nees, pour 8tre certains qu*ils sont tout ä fait 
secs ; et qu*on n*ait pas ä redouter qu*ils 
jouent, qu*ils se fendent ou qu*ils gercent«; ils 
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doivent Stre nets, sans noeuds, sani taches, le 
Mpin bien de 61, regulier. 

Le sapin et l'ä'abte nous viennent de 
BohSme et de Tch^coslovaquie ; (Hi en trouvait 
autrefois en Savote, en Suisu, dans le Tytol, 
mais ces payg, pai les coupes qui ont &i faitei, 
sont ^uises, et il (audra de nombreuses ann^s 
avant que les arbres nouveaux atteignent la 
taille voulue poui les dimensions dont nous 
avons besoin. 

Le sapin, p<Hir avoir les quatites de vibialion 




qu'on recherche en lui, doit posseder une quan- 
tite moyeime de r^sine ; celui de» Vosges et 
du Jura n'en a pas assez ; celui des pays du 
Nord, Pnisse, Norv^ge et Su^de, le pitchpin, 
en a trop. Le meilleur est celui qui, pousse 
lentement dans des dimats tempert, a atteinl 
un äge avanc6. Nous eprouvons des difficultes 
de plus en plus grandes ä nous en procurei, qui 
rempliss«il ces conditicois. 

En lutheiie, on a cboisi l'^rabte, en raison 
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de ses qmlit^ sp^aks, il est v68i8tant arec 
Souplesse, il a de T^lastic^ ; les vräes, ses 
ckatoicflMBts reasottent saus le vernb, lui doii' 
nent mi aspect d6coratif agr6al>le k Vm\ et 
contr3>uent pour une grande part a rensemble 
de la beaut^ d'^im instrument. 

Autrefois, quand les communicatioiis etaient 
lentes et dif heiles, et qa*on acvait le plus 
grand mal ä se pfocurer du bois, les Italiens 





Fond fil«t< 



Vae mt4ri«ai« d*aiM table 

torminte «Tee •« berre et 

••• taqu« • 



ont utilise, pour les fonds et les 6clisses, 
(ffincipalement pour les violoocelles, du 
peuplier, du hetre, du chataignier et du 
noyer ; quelques tetes ont ^6 fahes avec du 
poirier, 

Les bois soDt acketes, däbit^s, prets a 8tre 
travailles ; le luthier commence pff ployer les 
6clisses, il les monte sur un moule, il les colle 
sur les tasseaux du haut, du bas et des coins 
prepares ^ cet effet ; sur le fond et la table, 
ä r6tat brut, il trace le modele du violon ; 
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tl le chantouine» ce qui sigiufie d^couper le 
modele ; il sculpte k grands coups de gouge 
les voütes dans la mawe, il les tennine au 
raboC ; il acb^ve les contours pour pr^parer 
les entailles destin^es ä recevoir les filets ; 
le filetage fini, il am^ne le fond et la table 
aux 6paisseiira determinees qu*il v^rifie au 
moyen d*un compas special appel6 compas 
d*6pai89eur ; il taille les f de la table« il 

ajuste k cette derni^ 
la barre d*liannoiue 
qu*il colle dans le sens 
de la longueur des 
fibres et a fleur du trou 
superieur de Vi gau- 
che; il colle 9 petits 
taquets pour maintenir 
le Joint de la table et 
il en fait autant au 
(ond quand il est en 
2 pi^es. II revient 
aux eclisse montees sur 
le moule, il les met de 
hauteur et il les reo- 
force par des contre- 
eclisses qui les cein^ 
turent interienrement et 
parail^lement en haut 
et en bas, pour dcHmer 
plus de surface au col- 
lage du fond et de la 
table sur les süsses. 

Les Eclisses 6tant 

achevees, il colle soll- 

dement le fond sur 

elies ; il procMe en- 

suite ä l'enl^vement du 

moule, il donne aux 

coins, aux tasseaux et aux contre-eclisses leur 

&iissage complet, et ceci fait, il table le violon ; 

il fait le manclie et il TenclaYe entie les deux 




Violon prit k «Ire table 
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eclisses dans le tasseau superieur ; il polit au 
papier de verre meticuleusement pour qu*il ne 
reste ni coups, ni rayures, ni bosses. 

Lc violon se trouve alors fini en blanc ; il 
n*y a plus qu*ä le vernir ; chaque luthier a 
pour son vemis une recette particuliere. 

II y a deux mani^res de vernir, a Talcool 
ou k rhuile : k Talcool, eile a Tavantage de 
coüter moins eher et de sicher rapidement ; 
eile est employ^e surtout pour les fabrications 
courantes et ä bon march6 ; a Thuile, eile est 
tr^ iongue k secher, eile ne peut 6tre appliqu^e 
que pendant la belle saison et a Tair ; on met 
en moy€nne douze couches de vemis ; chaque 
couche, quand le . temps est beau, demande 
quatre a cinq jours pour secher. On laisse repo- 
ser les instruments pendant deux mois et ils sont 
alors prets a monter. 

Cette question des vemis est une des plus 
delicates ; les Italiens en ont employe qui, avec 
Tusure et la patine du temps, sont devenus 
tr^s beaux, tr^s chauds, tres transparents. On 
a cherch6 longtemps le secret de leur compo- 
sition, on a essaye de les analyser ; on a parle 
de vieux parchemins revelateurs de recettes. Les 
raisons qui empechent de les retrouver me 
paraissent plus simples : Les matieres n6ces- 
saires a la composition du vemis ne sont plus 
fabriquees ni fournies dans Tetat d*autrefois, 
leurs qualites ont donc change ; le climat de 
ritalie est particulierement propice au sechage ; 
il exerce une influence sur la coloration ; nous 
savons que le climat et la lumiere jouent un 
role des plus importants, les instruments meme 
anciens ayant sejourne dans les colonies aux' 
temperatures humides et chaudes reviennent 
decolores, avec des reflets violac^s presque 
noirs ; et, enfin, la patine du temps que rien ne 
remplace, 

Si les copies faites par J.-B. Vuillaume 
donnent si parfaitement 1 impression des vemis 
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anciens, c*est d*abord grace ii Temploi qu*il 
a fait du s^hage artificiel, obtenu avec des 
bois mis dans un four chauff6 k une temp6- 
ratude ^tudi6e. Les bois ainsi pr^par^s, une 
fois travaill6s, gardaient sous le vemis un ton 
bis» chaud, du plus heureux eflet, qu*ils n*at- 
teignent k V€taX naturel qu*apr^s avoir 6te 
expos^s k I*air depuis de nombreuses ann6es. 
Ses' vemis sont l^gers, transparents, et d*une 
belle coloration. 

II faut reconnaitre que ces instruments, grace 
ä ces proc6d6s, surtout quand le bois n*a pas 
6te trop chauffe, mais est reste bien dor6, sont 
vraiment beaux ; on a dit qu*ils se fatiguaient 
a Tusage et, dans la suite, malgr^ quelques 
nouveaux essais tentes avec des courants 6lec- 
triques, on est sagement revenu ä l'emploi du 
bois naturel et aux vemis pleins ä Thuile, lais- 
sant au temps le soin de faire son oeuvre de 
patine, de polissage et de maturite. 

Revenons au montage du violon. 

Le luthier met en place le bouton, dans 
Teclisse du bas, il ajuste Tarne, il colle la 
touche, les sillets du haut et du bas, il ajuste 
les chevilles, il prepare le chevalet, il met le 
cordier, et enfin, les 4 cordes etant mont^es, 
on va entendre la voix du nouveau-ne. 

Cette construction, qui apparait toute 
simple, a demande des etudes approfondies 
pour arriver a obtenir la puissance et le 
charme, Tegaüte et T^clat d'une sonorit6 k 
laquelle nulle autre ne peut egaler ; et tout 
cela avec une table d'harmcnie en sapin, bois 
particuli^rement sensible aux vibrations ; et un 
fond de bois 6lastique, qu*il a fallu reduire 
a des epaisseurs exactes, dans leurs diverses 
parties. 

L*abbe Sibire, dans sa Chelonomie, ouvrage 
paru en 1806, fait un ^loge descriptif du 
violon, oü se devine son inspirateur et ami 
Nicolas Lupot : 
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u Quelle noble simplicite dans sa cons- 
truction, mais en meme temps quelle sjngu- 
liere complicatioo dans ses details : Une table 
d*harroonie composee d*un bois tendre, poreux, 
plus Sensible que tout autre aux ebranlements ; 
cette table resineuse, reduite a une ^paisseur 
determinee mathematiqu^ent, percee a dis- 
tances egales vers les extr^ites de sa largeur, 
dans la partie du centre» foimant dans ses 
contours des sinuosites gracleuses et parfaite- 
ment raisonnees pour le son, 6lev6e gtaduelle- 
ment en forme de voüte plus aigue ou plus 
plate, Selon les idees ou le gout de Tartiste 
ou la qualite qu*il veut obtenir ; ensuite un 
fond d*un autre bois vulgairement appel6 
repoussoir, et qui, sans Stre le plus compact 
des bois, est reconnu pour le plus sonore et 
le plus brillant ; ce mSme fond pratiqu6 sur 
d'autres epaisseurs differemment gradu6 dans 
la longueur et dans la largeur, dans le centie 
et dans les flancs ; ces deux tables paralleles 
port^es sur des 6clisses de m^me bois que le 
fond, lesquelles embrassent et ferment la cir- 
conference ou plutot Tellipse du violon ; puis 
une ame qui soutient Tun par 1* autre ces lx>is 
heterogenes, sur lesquels est distribue en por- 
tions inegales le f ardeau des cordes ; une 
bane qui n*est que suspendue et sert Ji6an- 
molns de contrepoids ä Tarne pour le main- 
tien de requilibre ; un filet jete avec grace, 
qui semble n'etre la que pour Tel^gance et qui 
contribue h la solidite en formant un rempart 
contre les chocs et les fentes ; des cordes d*in- 
testins d*animaux, portees sur un cbevalet 
evide, qui domine le centre, tenues dans leur 
tension par un bouton auquel on attacbe un 
cordier, et des chevilles ; cordes montees assez 
haut pour charger Tinstrument d*un poids de 
64 livres ; instrument qui, dans sa structure 
legere, n'en conserve pas moins sa forme 
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native et travene les si^cles sans alt^ation. » 

On ne saurait mieux dire ! 

Ell il faul vraimenl rendre hommage h ces 
mailres au g^nie patienl qui onl nom^ Amali, 
Stradivarius el Guamerius, pour t'avoir 6labli 
de teile sorte que rien ne semble jamais pou- 
voir y toe chang^. 

Quelques mote sur Farchet : 

Qu*6talt-il a ses debuts ? Un ou plusieurs 
liens attaches aux deux extr^ites d*une tige 
flexible tendue en arc ; il a subi des Iransfor- 
raalions impwlantes qui suivirent, comme pour 
le violon, les progres de la musique ; au com- 
mencement du XVIIl^ siede, on crea le bouton 
ä vis qui permit de r6gler la tension des crins ; 
les bagueltes rondes ou cannelees elaient 
droiles, la lete etait longue, la pointe en etait 
relev6e ; la hausse faite de bois divers, palis- 
sandre, pobier, ne comportait qu*une mortaise 
dans laquelle on calait les crins et une rainure 
pour les maintenir. 

C'est ä des Francais du nom de Tourle que 
revient Thonneur d'avoir perfectionne Tarchet 
au point oü il est. 

Le Premier Tourle, archetier ä Paris vers 
1740, commen^a ä donner aux bagueltes plus 
de flexibilite, plus de tension. Deux de ses 
fils continuerent dans la voie tracee, mais c*est 
le cadet, Fran^ois Tourle, dil le Jeune, qui 
fit de Tarchet ce que Stradivarius avait fail 
du violon, en Tamenant ä Fetal definitif que 
nous connaissons. 

Les archets sonl faits en bois dur, du Fer^ 
nambouc ou du Bahia, venant de TAm^rique 
du Sud. 

Les archeliers fran^ais sonl restes les meil- 
leurs : les Tourle, Frangois Lupot. Eury, 
Pecccate, Henry, Pajeol, F.-N. Voirin, 



— 34 — 

Lamy, etc., sont recherch6s par les amateurs 
et les artistes du monde entier ; leurs Kleves 
ou leurs successeurs leur fönt honneur, et, lä 
encore, nous ne craignons aucune concurrence 
etrang^re quand on veut un archet irr^pro- 
chable. 

Si construire un violon est un art d^Iicat et 
difficile, combien est plus d^licat et difficile 
Tart d'en iouer. Notre 6cole fran^aise, fid^Ie 
interpr^te de Telegance, de la sensibilit^, de 
Tenvolee de notre race, attire k eile les el^ves 
de tous les pays. 

Aussi, nous pouvons etre fiers de T^ole du 
violon dont la r6putation est admirablement 
defendue par les violonistes et les luthiers de 
France, ajoutant leur rayon de gloire a ceux 
de notre eher pays. 

Albert Caressa, 

President de la Chambre syndicale 

de Facteurs d' Instruments de Musique, 



(Conference faite au Conservatoire des Arts 
et Mitiers le 22 fevrier 1925.) 
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